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…”En los palacios son las salas las dependencias principales pues son los lugares, más 
públicos, de mayor capacidad y más frecuentados por los demás, y donde más a su gusto se 
recogen los señores y se reúne la multitud sin incomodarse unos a otros. Por eso, las 
pinturas que en ellas se hacen, deben ser cosas magníficas, de tal manera que representen el 
valor y las virtudes heroicas de los hombres que han sido merecedores de ellas e ilustres y, 
dado que más conmueven sus efigies del natural, ya sean antiguas o modernas, que las 
realizadas de otro modo, será bueno por ello esmerarse en esto más que en cualquier otra 
cosa. De tal modo que los grandes hombres que las miran ven con estupor en ellas como 
en pulidos espejos, todas sus maravillosas gestas, por los cuales quedarán conmovidos e 
inducidos a asemejarse a ellos con virtuosas maneras” 
 
                                            De los verdaderos preceptos de las pinturas.  ARMENINI, G.B., 1999 
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“Con la  pintura del  Giaquinto, se abren  los cielos divinos y  se ilustran las glorias terrenas; se  afrescan las
cúpulas y se decoran los muros de las salas, de las iglesias, y de los palacios. El Pintor, persona extraordinaria 
y muy  sensible, a  través del color y  de las imágenes transmite Música y espectáculo teatral”
AMATO, P., “Corrado Giaquinto” 1985


























Fig. 1  Portada de la Introducción. Corrado Giaquinto. Detalle del fresco“La Cosmografía”. Escalera 
Principal del Palacio Real de Madrid 




                                                                                           INTRODUCCIÓN  
 
ste trabajo es la culminación de una serie de acontecimientos encadenados que 
comenzaron en 1990, año en el que se finalizó la restauración de  las pinturas al 
fresco  de Corrado Giaquinto en la Escalera Principal y el Salón de Columnas del 
Palacio Real de Madrid, y en el que participé como restauradora de pintura, en uno de mis 
primeros trabajos en pintura mural. Y año importante también, en el que como becaria de 
la Academia Española de Bellas Artes en Roma tuve la oportunidad de iniciar este trabajo 
de investigación. 
    Una vez terminada la campaña de restauración que Patrimonio Nacional llevó a cabo 
sobre los frescos que Giaquinto pintó en el Palacio Real de Madrid para decorar sus 
bóvedas, mi interés tanto por la pintura mural como por este artista italiano me condujeron 
a solicitar la beca mencionada, que finalmente conseguí. Por aquel entonces, los frescos que 
este artista había pintado en Roma, tanto en San Nicola dei Lorenesi, como en San 
Lorenzo in Damaso, en San Giovanni Calibita y en Santa Croce in Gerusalemme se 
encontraban en un mal estado de conservación y apenas se podían apreciar. Fue pasados 
algunos años, concretamente en el 2010, y con este proyecto ya avanzado, cuando volví a 
Roma para ver todos estos frescos ya restaurados. 
   Pero verdaderamente el hecho decisivo que ha impulsado este trabajo ha sido la reciente 
restauración de las pinturas murales de la Capilla Real, en las que he tenido la suerte de 
trabajar como coordinadora. Esta intervención que se ha desarrollado durante los años 
2009 y 2010, ha significado una magnifica oportunidad para profundizar en la técnica mural 
de Giaquinto, hasta ahora inédita.  
   La Capilla Real encierra en su interior un espléndido fresco en la bóveda, cuatro en las 
pechinas, dos en las tribunas laterales y uno  en la entrada principal. Tanto las muestras de 
pintura recogidas de estos frescos como el examen organoléptico y la variada patología 
registrada en estas pinturas, han sido una fuente de información valiosísima. También hay 
que añadir que los resultados de los análisis químicos fueron bastante concluyentes y por 
que no decirlo, favorables para llevar a cabo una investigación.  
 
Contribuciones: 
   Corrado Giaquinto pasó en España nueve años de su carrera de 1753 a 1762, fue en 
Madrid donde dejó una parte importante de su producción más madura y una huella no 
menos profunda en sus discípulos y contemporáneos. Sin embargo, no había recibido hasta 
hace bien poco un reconocimiento parejo a su importancia. 
 
E 




    Por este motivo, el Patrimonio Nacional, poseedor de frescos monumentales y también 
de algunos de sus lienzos más valiosos, consciente además  de la importancia del artista y 
deseoso de contribuir a la recuperación de su figura y de su obra, organizó  en la primavera 
de 2006 una gran exposición: “Corrado Giaquinto en España”  que se prolongó  en otra 
que tuvo lugar en el Museo Nazionale de Capodimonte de Nápoles. 
   También en Italia, su obra estuvo ignorada y silenciada , hasta que en la segunda mitad 
del siglo XX comienza a despertar el interés por el artista. La publicación  de Mario D´Orsi 
en 1958 y los dos congresos internacionales en Molfetta, en 1969 y en 1981, mostraron al 
público a este gran artista, a la vez que promovieron sus estudios de historia y de crítica de 
arte. También se consiguió liberar a Giaquinto de una estimación muy local para 
considerarlo, como en efecto fue, con una dimensión europea. En los últimos años, se han 
sucedido  publicaciones y  exposiciones sobre el pintor definiendo sus características y 
restableciéndole con todos los honores, en el lugar que le corresponde, entre los maestros 
europeos de la primera mitad del siglo XVIII.  
   La pintura de Giaquinto ha sido escasamente estudiada y su pintura mural mucho menos. 
El no ser por su naturaleza un objeto museable ha impedido su acercamiento  y  apreciar la 
calidad de sus pinturas en su justa medida. La documentación fotográfica aportada por las 
empresas de restauración Aor y Cambium, por el laboratorio y archivo fotográfico de 
Patrimonio Nacional, por el laboratorio químico Larco y las realizadas por mi misma, son 
una valiosa contribución a este trabajo de investigación. Cada detalle mostrado viene a 
corroborar todo lo escrito sobre la técnica de la pintura mural de Giaquinto, como 
importante exponente del Tardobarroco italiano. 
   Este trabajo se ha nutrido principalmente de la restauración de los frescos de las bóvedas 
de la Capilla Real para contribuir, gracias a los resultados obtenidos tras los análisis 
químicos realizados con  las muestras de pintura recogidos durante la intervención, al 
conocimiento de su técnica al fresco. 
   Hasta el momento no hay nada escrito sobre ella. En Roma tuve la oportunidad de 
consultar los informes de restauración de algunos de los frescos restaurados, en la mayoría 
de los casos tratados como intervenciones de urgencia, y no iban acompañados de un 
estudio técnico que me aportase información. En Turín en cambio, quizás por tratarse de  
intervenciones más recientes, tanto las pinturas murales de la Villa de la Regina como las de 
la Capilla de San José contaban con un informe técnico más completo, aunque no 
concluyente. 
 
Objetivos y metodología: 
   Este tesis ha tenido como finalidad profundizar en el conocimiento de la obra mural de 
Giaquinto, en su doble vertiente historico-artística y técnico-material. 




   Precisamente aquello que desvincula la pintura mural de su marco, y así mismo la 
caracteriza frente a otras manifestaciones pictóricas es su técnica de ejecución.  
   Esta especial técnica de ejecución le imprime un carácter tan particular que la convierte 
en una entidad digna de estudio “per se”. Según mi hipótesis, es diferente a la de los demás 
artistas de su época y esto le da un carácter único. Es normal que Giaquinto se manifieste 
de distinta manera en obras de caballete que cuando proyecta  su creación sobre el muro. 
Algunos artistas se sienten limitados por la técnica del fresco, otros en cambio, como él se 
crecen ante el reto de la creación en un espacio sin barreras, y el hecho de ser muralista ha 
imprimido a sus obras unas características diferenciadoras, que no pierde cuando se coloca 
ante un lienzo. 
    Uno de los objetivos programados para alcanzar esta hipótesis consistió en 
documentarme, visitando los frescos que Giaquinto pintó tanto en Roma: en las iglesias de 
San Nicola dei Lorenesi, San Lorenzo in Damaso, San Giovanni in Calibita y Santa Croce 
in Gerusalemme y Turín: Villa della Regina e iglesia de Santa Teresa , como en Madrid: 
Escalera Principal, Salón de Columnas y Capilla del Palacio Real. Es por ello que este 
estudio presta especial atención al aspecto empírico de las obras de Giaquinto en España y 
en Italia, a su técnica de ejecución y a su materia.   
   Pero no hay que olvidar que este interés por el conocimiento de la técnica de la pintura 
mural de este artista en general y de cada obra en particular, surge con motivo de la 
restauración de los frescos de la Capilla Real. 
   La novedad de este proyecto estriba en la metodología seguida en la investigación, basada 
en acompañar el análisis estilístico con un análisis matérico, de carácter científico, que 
proporciona datos que, interpretados cara a la propia obra, nos conduce al conocimiento de  
la técnica de ejecución del artista, verificada tras la restauración de sus frescos. Se han 
estudiado las pinturas de Giaquinto desde el punto de vista técnico y estilístico, ambos 
complementarios.  
   Todo este trabajo de investigación va acompañado de una numerosa documentación 
fotográfica y gráfica, la mayor parte extraída del informe de restauración de los frescos de la 
Capilla, y que incide expresamente en los detalles que avalan las hipótesis planteadas. 
  Se hizo una división ordenada y sistematizada  de las pinturas en sectores y cuadrículas, 
dependiendo de la forma de su superficie. A partir de estas divisiones se han extraído unos 
diagramas esquemáticos o cartografías sobre los que se ha registrado toda la información. 
Día a día, y a lo largo de la intervención se han ido actualizando los datos, facilitando de 








   La investigación documental ha resultado ser muy fructífera debido a que en el Archivo 
Real del Palacio se han encontrado bastantes legajos de la época, referentes a la actividad 
artística del pintor.  Por otro lado, se ha considerado preferible no descompensar el trabajo 
cargándolo con datos bibliográficos, en donde no se ha profundizado más allá de ciertas 
contextualizaciones. 
   Los resultados han llegado desde distintas fuentes: 
‐ Fuentes experimentales: trabajo de campo, con visitas a iglesias, palacios, museos, 
tantos como se ha considerado necesario para el conocimiento técnico de la obra, 
reportaje fotográfico y  documentación histórica. Sin un conocimiento real de la 
obra al fresco de Giaquinto resulta imposible comprenderlo. 
‐ Análisis químico de las muestras de los frescos restaurados, para determinar la 
identificación de los materiales y técnicas utilizados por el artista a la hora de 
ejecutar su obra: caracterización de morteros, pigmentos, y aglutinante. 
La  planificación  del   sistema  de  toma de  muestras  ha   ido dirigida   también   a  
      responder  a  las cuestiones y  dudas  planteadas  durante  la  restauración, de  cuyos 
      resultados ha dependido el éxito de la intervención. 
 
      Los análisis llevados a cabo por Enrique Parra, químico de la Universidad Alfonso   
      X  y Pilar Baglietto, química del  laboratorio de Patrimonio Nacional, han supuesto  
      un  profundo  apoyo  para  este  estudio, tanto  por  su realización  como  por  su 
      interpretación. Así como los análisis procedentes de Turín, realizados por el quími 
      co italiano Stefano Volpin.  
‐ Se ha cotejado la documentación encontrada en los archivos, aquella que describe la 
compra de materiales, con los diagnosticados en las analíticas científicas, facilitando 
la comprensión de la técnica específica del artista. 
‐ Visitas a archivos y bibliotecas, y entrevistas con historiadores, y biógrafos del 
artista. 
 
Estructura de la memoria: 
La investigación se desarrolla en cuatro grandes capítulos.  
   El primer capítulo va dirigido a la formación pictórica de Giaquinto en Italia, primero en 
Nápoles y luego en Roma, sus maestros, sus primeros trabajos y sus colaboraciones. 
Presenta también el ambiente artístico que vivió, la pintura mural de su época, y  sus 
estancias en Turín y Roma, en donde pinta obras importantes, aquellas que le condujeron al 
éxito y gracias a las cuales se le  llega a considerar el mejor fresquista de la ciudad papal. 




   En el segundo capítulo, Giaquinto viaja a España para trabajar en la Corte madrileña, 
como pintor de cámara del rey Fernando VI . Este capítulo empieza con una descripción 
del panorama artístico que rodea la Corte. El primer encargo del rey va a ser la decoración 
al fresco de las  principales bóvedas del Palacio Real de Madrid. 
    El desarrollo de la investigación a lo largo de este segundo capítulo ha implicado un 
estudio en profundidad, tanto estilístico como técnico de los tres frescos que pintó el artista 
en el Palacio Real de Madrid: la Capilla Real, la Escalera Principal y el Salón de Columnas.  
   En el tercer capítulo, que es el más importante,  se muestran los resultados obtenidos tras 
la restauración de las pinturas de la Capilla y la contribución de esta intervención al 
conocimiento de la técnica fresquista de Giaquinto.  
   Los análisis del laboratorio químico de las distintas micromuestras tomadas de los 
estratos pictóricos y de los enlucidos, revelaron las etapas de ejecución de la obra, 
identificaron las técnicas empleadas y también la exacta composición de ellas.  
   Estos análisis también se realizaron como apoyo a la tareas de restauración, consiguiendo 
determinar los materiales presentes, así como su disposición en capas, tanto los originales  
como los pertenecientes a los recubrimientos y repintes posteriores. 
   Se ha acompañado este capítulo de una extensa documentación fotográfica 
correspondiente a los frescos de la Capilla: “La Coronación de la Virgen por la Santísima 
Trinidad” en la bóveda, “Santa Maria de la Cabeza”, “San Isidro”, “San Leandro”, y “San 
Hermenegildo” en las cuatro pechinas, “Las cuatro virtudes teologales” en la tribuna del 
órgano, “La Santísima Trinidad” en la tribuna del coro, y “La batalla de Clavijo” en la 
entrada a la Capilla.  
   Cada fresco a su vez se completa con una serie de diagramas esquemáticos o cartografías 
sobre los cuales se agrupa distinto tipo de información de forma gráfica: 
1- Cartografía de datos: Reflejan todo aquello que aporta información sobre la técnica 
de ejecución de las pinturas 
2- Cartografía de daños: Recoge toda la problemática observada: deterioros, 
alteraciones de las pinturas y patologías murales 
3- Cartografía de la intervención: Incluye todos los tratamientos relativos al proceso 
de intervención 
   También se ha elaborado una ficha técnica tipo que  ha sido cumplimentada para cada 
una de las cuadrículas en las que se han dividido los frescos. De esta manera se ha quedado 
registrada de una manera exhaustiva toda la documentación relativa a las cartografías. 
   En el cuarto y último capítulo se explica como la técnica pictórica de Corrado Giaquinto 
ha influido en España y más concretamente en la formación de artistas españoles. 




   En el Apéndice documental está recogida la traducción del italiano al castellano de:  
“Breves instrucciones para pintar al fresco”, extraídas del tratado de Andrea Pozzo:  
Prospectiva dei Pittori ed Architetti realizada por la que suscribe este trabajo de investigación, así 
como la transcripción de dos documentos encontrados en el Archivo Real que recogen el 
inventario de los enseres que se hallaron en el obrador de Giaquinto cuando este  dejó la 
Corte madrileña para irse a vivir a Nápoles. 
   En esta introducción se ha presentado la justificación, el método seguido y las 
aportaciones  de esta investigación desde un punto de vista puramente formal, destacando 
la importancia del tema de estudio por tratarse de la técnica pictórica al fresco de Corrado 
Giaquinto, hasta ahora desconocida. 
   A la vez espero contribuir a revalorizar la obra y figura de este pintor, que para España 
tiene especial interés por el éxito logrado en su época y por la influencia que ejerció sobre 
una serie de pintores, de la talla de Antonio González Velázquez, Mariano Salvador Maella 
















Fig. 2  Portada del Capítulo I. Corrado Giaquinto. Detalle del fresco “El Nacimiento del Sol”. Salón de 
Columnas del Palacio Real de Madrid 
 





















































GIAQUINTO EN ITALIA 
           ?Se le considera entre los mejores y más sensibles intérpretes en el ambiente culto y refinado del Rococó 
         europeo, a instancias del buen gusto y de la moderación expresiva, pero también del placer pictórico visual, 
         del  dilatado hacer compositivo, de las esquisitas formas, de  la elegante apariencia y del preciosismo en las 
         luces y en las tonalidades cromáticas? 
                                                        SPINOSA, N., ??Corrado Giaquinto in Italia: da Molfetta a Nápoli? 2005 




























































l objetivo de este capítulo es presentar el escenario artístico que le toca vivir a 
Giaquinto, como pintor barroco, su formación pictórica, primero en Nápoles  y 
luego en Roma, sus maestros, sus primeros trabajos, sus colaboraciones y sus 
obras más importantes, aquellas que le condujeron a un merecido reconocimiento en Italia, 
donde le proclamaron máximo representante de la pintura rococó de la primera mitad del s. 
































Fig. 3  Proyecto decorativo de Corrado Giaquinto para la Iglesia San Nicola dei Lorenesi, Roma. 
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1.1. LA PINTURA MURAL ITALIANA DEL S. XVIII. 
 
 
espués del éxito alcanzado por los decoradores de la segunda mitad del s. XVII, 
como Cortona o Pozzo, al barroco romano le quedaban pocas metas para 
conquistar y a finales del siglo comienza a decaer al no tener la suficiente fuerza 
para combatir las nuevas ideas pictóricas que llegaban del extranjero.1 
   A nivel nacional, la secular tradición italiana de las escuelas provinciales, que llega a su 
máximo florecimiento en el s. XVII, ve en la siguiente centuria la disgregación paulatina 
que naturalmente corre pareja con los movimientos políticos de carácter integracionista.  
   Los avatares políticos tendrán implicaciones en el arte y las escuelas provinciales que en el 
s. XVII habían tenido esplendor- Florencia, Génova y Bolonia- van a quedar reducidas a 
sostener, de manera convencional, el nombre de unos cuantos pintores que soportarán la 
fama de sus respectivas escuelas. 
   La importancia y el interés queda reducido en definitiva a la escuela romana, a la 
napolitana y a la veneciana. El Piamonte, con su nuevo sistema político y sus aires 
renovadores se beneficiará de su vecindad con Francia y con las aportaciones que las 
restantes escuelas harán a este nuevo hogar del arte. 
   A comienzos del siglo XVIII se vive un cansancio dentro de las formas grandilocuentes y 
altisonantes del Barroco tradicional  y condicionamientos de índole económico a la vez, que 
suponen la disminución de los grandes  encargos, y producirán en las minorías de 
aristócratas y refinados la búsqueda de nuevos valores artísticos. Se vuelve, como sucedió 
en el Manierismo, a un arte de élite, de minoría. 
   El siglo XVIII verá nacer en su transcurrir dos nuevas corrientes pictóricas: la primera, 
de matiz conservador, basada en los principios del último Barroco decorativo pero 
añadiendo una nueva interpretación y personalidad, y que es conocida como Rococó, y la 
segunda, de matiz revolucionario pero con necesidad de buscar raíces históricas en la 
tendencia clasicista del siglo anterior y que está en relación con las corrientes filosóficas-
políticas de la época, es la llegada del Neoclasicismo. Cuando esta segunda vertiente 
artística triunfe, las escuelas pictóricas provinciales dejarán de existir y habrá un solo punto 
de atracción, Roma. 
 
                                                            
1 Pietro Amato, uno de sus escasos biógrafos, expone en su biografía sobre Corrado Giaquinto, el entorno 
artístico del maestro molfettés, AMATO, P., Corrado Giaquinto, Biblioteca  Melphictensis, Molfetta, 2002, p. 
134. 
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   Pero en estos momentos la Roma eterna atraviesa momentos difíciles, Venecia con 
Piacetta y Tiépolo va  a  la cabeza de la pintura italiana, mientras que Nápoles sigue 
aferrada a la tradición iniciada por Cortona. La transición de una centuria a otra estuvo 
acaudillada por Luca Giordano, artista de extraordinaria fecundidad, que resolvió los 
problemas de su época quitando peso a los esquemas de Cortona, mediante colores claros 
aprendidos de los venecianos. Ya en el s. XVIII, heredó sus tendencias Francisco Solimena, 
el triunfador de la pintura Barroca napolitana.   
   La obra de Solimena se extiende rápidamente por toda Europa, gracias a su academia en 
la que se formaron numerosos discípulos, todos de poco relieve, a excepción de Bonito, De 
Mura y Corrado Gaiquinto, quien  según Lorenzetti  fue“L´artista fra tutti di piu forte talento” 2 
  También fue su discípulo Sebastiano Conca, que vivió mucho tiempo en Roma, donde 
fundó una escuela que contribuyó a extender el estilo Solimenesco. No hay que olvidar que 
Giaquinto en 1723 se marcha de Nápoles a Roma y aunque no fundó allí ninguna 
academia, contó con numerosos seguidores, y él mismo con su fecundidad, dió a conocer el 
espíritu del Seicento, un tanto olvidado en Roma. Es el momento de la pintura napolitana. 
   A este resurgir del Barroco durante la segunda mitad del S. XVIII, gracias a la llegada de 
los pintores napolitanos, se le conoce con el nombre de “tardo barroco” y es dentro de ese  
mundo y en ese ambiente donde hemos de estudiar la obra de Corrado Giaquinto, no ya 
enmarcada perfectamente en él, sino viendo en parte al creador de dicho movimiento y, sin 
duda, el mejor representante del mismo3. El uso de los estucos y de los detalles virtuosos 
escénicos, nos demuestran como Giaquinto estuvo profundamente  atado a la cultura “ 
tardo barroca”. 
  El alto barroco o tardo barroco había evolucionado desde la tendencia clasicista del 
idealismo de los Carracci hasta las tendencias decorativas e ilusionistas del barroco 
decorativo. Este estilo se trabajaba normalmente al fresco, para decorar grandiosamente los 
interiores de las principales iglesias y palacios de la ciudad. 
   A mediados de siglo el énfasis del Barroco se va atenuando, el colorido de la pintura se 
hace más claro y delicado. Las formas gráciles y menudas sustituyen a la aparatosidad para 
conseguir calidades con la elegancia y el refinamiento. Se huye de la sensualidad 
vulgarizadora y se evita lo deforme. 
     También Giaquinto pasó por el ferviente ardor del Barroco  hasta llegar al vigor formal 
y frialdad compositiva propios del Rococó.. 
                                                            
2 LORENZETTI, J., La pintura italiana del settecento, Istituto Geografico de Agostini, Nevara, 1942, p .8 
 
3 Moschini en un estudio preciso sobre la actividad romana del maestro, llegó a definirlo como el mejor artista 
representativo de la pintura tardobarroca en Roma. MOSCHINI, V., Corrado Giaquinto, L´Arte, 1924, fasc. V-
VI p. 104. 




   Con él arrancará la corriente puramente rococó napolitana y su aportación al rococó 
romano fue fundamental por lo que a la técnica y al colorido se refiere. Corrado cultivó con 
afición la mitología y la alegoría, lo cual respondía a la renovación intelectual que se estaba 
produciendo en Europa y que desembocaría en la Ilustración. 
   El Rococó no solo se va a  consagrar en los altares de las  iglesias romanas sino que 
ascenderá hasta los techos y cúpulas. Los encargados de esta manifestación en Roma serán 
Conca y Giaquinto, este último con especial significación. La bóveda de Santa Cecilia en 
Trastevere, en la que el segundo ayuda al primero, es la proclama del nuevo estilo.  
   El sector decorativista que se prolonga en el Rococó seguirá entusiasmado en la 
realización de alegorías sensuales,  o encantadoras, a veces de difícil lectura por parte del 
espectador. 
   La mitología presta su soporte  para el inicio de lo que se dará en llamar la pintura 
galante, en la que lo equivoco, lo erótico y hasta lo procaz se utiliza en aras de un 
refinamiento deliciosamente ambiguo que se acerca mucho a la complacencia. Por este 
deseo de distanciamiento y por el hecho de estar al servicio de las minorías, el Rococó 


















































1.1.1.- FUENTES DOCUMENTALES DE LA ÉPOCA 
 
os textos técnicos históricos han sido considerados desde siempre, documentos 
fundamentales para el conocimiento de los materiales de las pinturas. 
   El estudio de estos tratados técnicos ha permitido conocer los materiales 
utilizados en  el fresco, un gran abanico cronológico a la vez que geográfico. Así pues, el 
mundo occidental dispone de numerosas obras  técnicas de la época romana como son las 
obras de Plinio y Vitrubio, escritas las dos en el primer siglo de nuestra era. Entre las obras 
de referencia de épocas siguientes, habría que citar el tratado del monje Teófilo de la 
primera mitad del s. XII, y el de Cennini, que cuenta las técnicas del  Trecento. 
    La técnica pictórica empleada en este momento es conocida en su mayor parte gracias al 
tratado de técnicas artísticas de Cennino, titulado “El libro del Arte”, que aunque fue 
escrito aproximadamente en 1398, básicamente describe los métodos pictóricos artísticos 
usados en el Trecento. Entre dos épocas, el Trecento  y el Quattrocento, el libro de Cennini, se 
considera como el primer tratado de técnicas moderno, con una clara proyección 
renacentista.  
   En el capítulo  LXVII de su tratado, Cenninni da las pautas de cómo trabajar en  el muro 
al fresco, y en qué orden, y como pintar o colorear un rostro joven, uno viejo, las formas 
del pelo, o una vestimenta.4 
   “Cuando quieras  pintar sobre muro, que es el trabajo más bonito y dulce que existe, 
consíguete ante todo cal hidratada y arena, bien tamizadas ambas. Si la cal es grasa y fresca, 
requiere dos partes de arena por una de cal. Mézclalas bien una y otra con agua para que te 
duren mojadas entre quince y veinte días. Y déjalas reposar unos días, para que expulsen el 
fuego5, que cuando está tan viva, salta la imprimación que hagas con ella6. Cuando esté lista, 
limpia bien y moja el muro, que nunca será demasiado; toma la cal bien empastada, 
paletada a paletada, e imprime primero una o dos veces, hasta que el muro quede 
totalmente liso. Después, cuando quieras trabajarlo, debes hacer que la imprimación resulte 
bien crespa y griesa.” 
                                                            
4 CENNINNI, C., El libro del arte, Akal, Madrid,  1988,  pp. 112-126. 
 
5 Expulsar el fuego quiere decir apagar la cal, y es cuando se produce una transformación del óxido de calcio 
(CaO) en hidrato de calcio Ca (OH)2. La reacción entre cal viva (óxido de calcio) y agua es exotérmica y por 
ello Cennini define la cal como fogosa, por el importante desprendimiento de calor que se produce durante 
dicha reacción. 
 
6 Salta la imprimación si la cal con que se hace el enlucido no está completamente apagada, ya que su reacción 
de hidratación continúa con la humedad existente en la argamasa y con la transformación en hidrato de calcio. 
Se produce también un aumento de volumen. 
L 




   Estas textos son una fuente preciosa de información, pues dan a conocer a la vez, los 
productos utilizados, materias colorantes, aglutinantes, cargas… y su uso. Además, explican  
la relación que hay entre los materiales y la arquitectura  o el empleo técnico específico de la 
pintura para un tipo determinado de obra. Las materias colorantes pueden ser con una gran 
precisión, datos históricos, métodos de preparación, diferentes variedades unidas al origen 
geográfico, a la calidad, o al precio. También dan recomendaciones de su uso, y sobre todo 
para los productos “que no convienen para el fresco”. 
   Paralelamente existen numerosos documentos de archivo (contratos, señales de pago, 
cartas, etc.) que aportan información adicional sobre las condiciones y formas de trabajo. 
En el Archivo Real se encuentra gran cantidad de documentos relacionados con las obras y 
trabajos de decoración de la Escalera Principal: AGP Ad Obras Cª 1032, 1305, 1370 y de la 
Capilla: AGP, Obras del Palacio, leg 5, leg 355, 357.  AGP Ad Obras, Cª 1131, entre otros. 
   Las técnicas murales del Barroco Italiano están descritas en varias obras de los siglos 
XVII y XVIII. Una  de las fuentes tratadistas más  fidedignas es la Prospectiva de Pittori et 
Architetti de Andrea Pozzo, que apareció en 16927.  Esta obra está enfocada bajo una óptica 
demasiado “romana”. La mayor parte del breve texto está dedicado al fresco, al que le 
confiere una densidad y corporeidad , resultado de la sabida invitación a “empastar y 
cargar” los colores. Hay una alusión, no obstante, a la práctica reservada a la pintura a secco. 
   Según Pozzo, el enlucido para el fresco consistía  generalmente en un arriccio y un intonaco, 
ambos compuestos de cal y arena, además  el intónaco podía ser aplicado en más de una 
capa. El consejo de Pozzo de abstenerse de pintar hasta que el intonaco presentase una cierta 
resistencia a la presión ha sido erróneamente interpretado por varios autores como una 
técnica especial, a la que llaman mezzo  fresco. No obstante, esta precaución claramente 
explicada por Pozzo es perfectamente normal. 
   “Hay que tener cuidado de no comenzar hasta que la cal tenga una consistencia tal,  que 
apenas pueda ser dentada con los dedos, de lo contrario, si se aplica la brocha en un intonaco 
demasiado fresco, toda la obra será débil y solamente podrá ser utilizada como boceto”.8  
   Pozzo hace hincapié en la aplicación de los colores, utilizando empastes de grosor muy 
variable como en la pintura al óleo, dedicando un párrafo a la necesidad  de impastare e 
caricare con el fin de dar cuerpo y peso a los colores, exactamente lo opuesto a la técnica 
dolce de Cenninni.. 
   Para Pozzo, una peculiaridad de la pintura al fresco es que los primeros colores en tocar 
la cal endurecida se hacen débiles y pierden gran parte de su lucidez. 
                                                            
7 Las breves instrucciones para pintar al fresco de Pozzo están recogidas en su tratado Prospettiva de Pittori e 
Architetti, vol II., Roma, 1723. Con motivo de este trabajo de investigación se han traducido al español y se 
han incluido en el Apéndice documental de este trabajo pp. 467-471. 
 
8  Ibidem, Breve instruttione per dipingere à fresco. Parte seconda, settione nona: Dipingere. 




    Por eso es necesario cargar el pincel y repintar una segunda vez, no abandonando nunca 
la parte que se está trabajando hasta que esté completamente terminada, porque cualquier 
retoque que se haga unas horas después manchará la obra. Es mejor esperar hasta que la 
pintura esté totalmente seca antes de hacer cualquier retoque. 
   Para la pintura al fresco, Pozzo recomienda el uso de pinceles duros, por ejemplo de 
cerda para sfumare, mientras que Cennini diferencia entre los pinceles gruesos de cerda para 
humedecer el enlucido, los pinceles finos de cerda suaves para pintar y los puntiagudos de 
marta para perfilar.9 
   El texto de Pozzo fue frecuentemente reeditado durante el siglo XVIII, especialmente en 
Centroeuropa, donde fue muy expandido. En Alemania los problemas generales a los que 
el artista barroco tenía que hacer frente cuando pintaba al fresco están muy claramente 
expuestos por Werner10 y Knoller.11 
   Para Knoller habia que humedecer el enlucido con cal húmeda, luego recortar del cartón 
la pieza para el dibujo que se quería pintar en el día y a continuación colocar la 
correspondiente cuadrícula. El contorno del dibujo se pasaba con un hierro puntiagudo 
sobre la rejilla, a mano alzada o con un punzón a través del cartón. Para los motivos de 
pequeñas dimensiones bastaba con espolvorear el dibujo,  previamente agujereado con un 
saquillo relleno de polvo de  carbón.12  
   La complejidad cromática y tonal de la pintura barroca exigía evidentemente una atención 
particular para asegurar la unidad de la imagen sobre superficies muy grandes ejecutadas en 
grandes jornadas. Por eso los diferentes tonos de base eran preparados con anterioridad en 
cantidad suficiente para el conjunto del trabajo. 
    Werner  en sus “Indicaciones para aprender a pintar por si mismo todo tipo de 
prospectos según las reglas del arte y de la perspectiva, junto con una guía al plafón y a la 
pintura al fresco” da consejos sobre la técnica del fresco.13 
 
                                                            
9  CENNINNI, C., op. cit., 1988, pp. 115-116. 
 
10 WERNER, G.H. La Anwersung´alle Arten von Prospekten nach den Regen der kinst und Perspektiv von selbest zei 
chnen zu lernen nebst Anleitung zum Plafond und Freskomalen, G.H. Keyser, Erfurt, 1781. 
 
11 KNOLLER, M. Einen lanze fur die Freskomale rei mit einer Anleitung zum Freskomalen nach dem Manuskripte 
Martin Knollers´ in Fechnische Flugblatter der Mappe und Deutschen Malerzeitung, Munich, 1768. 
 
12 Ibidem,  p. 124. 
 
13 WERNER, G.H., op. cit., 1781, p. 308. 
 




    Los colores se deben mezclar en tarros y cuando un color se agotaba resultaba difícil 
obtener exactamente la misma mezcla otra vez, por eso Werner aconseja hacer de una vez 
el color necesario para toda la obra. 
   Si durante el trabajo todavía se necesitan mezclar algunos colores, entonces sugiere  
utilizar una paleta de cobre con un borde, sobre el que se pueda fijar un pequeño recipiente 
con agua para diluir. 
   Avisa que al aplicar los colores se necesita tanto rapidez como precisión,  hay que pensar 
de antemano como se va a dar pues así ha de quedar, puesto que la aplicación repetida del 
color fresco es un proceso chapucero que disminuye la belleza y la durabilidad de la 
pintura. Si las primeras pinceladas de color pierden su fuerza y belleza sobre el enlucido 
fresco, se deben repasar inmediatamente  de un extremo al otro con el mismo color. 
   Werner advierte que los diferentes colores deberán estar colocados uno junto al otro sin 
fundir. Si es necesario dar profundidad a las sombras o realces de luz, entonces se deja 
secar un poco el color primitivo y luego se profundiza o se realza el mismo con el pincel 
con un simple sombreado. 
   Hay que tener en cuenta que al mezclar los colores siempre se hacen más claros y opacos 
al secar, razón por la cual las mezclas deben ser más oscuras y la aplicación más fuerte y 
más viva. 
   No obstante , si a pesar de toda previsión y habilidad la pintura presentase defectos en el 
dibujo y en el colorido, no hay otro consejo que eliminarla completamente, cubrir la zona 
con un enlucido fresco y comenzar todo el trabajo desde el principio. 
   También Werner  hace hincapié en que las pinturas de techos requieren un colorido  
propio, diferente del de cualquier otro tipo de pintura. Como se encuentran muy alejados, a 
gran distancia del ojo, las medias tintas son prácticamente inútiles, pues desaparecen casi 
completamente a ojos del observador, o en todo caso harían el colorido demasiado frío y 
sin fuerza. En estos casos no se deben utilizar  más que colores brillantes puros, que tienen 
que ser aplicados enérgicamente uno junto al otro, a fin de que conservan su efecto a pesar 
de la distancia que los debilita. 
   La iluminación es muy importante y requiere una mayor atención, puesto que debe ser 
dispuesta de forma que desde cada ángulo en el que pueda situarse el observador se  
obtenga el mismo efecto, aun cuando esto dependa de las condiciones especiales y la 
distribución de cada edificio. Igualmente se requiere mucho cuidado y sabiduría para la 
división de las superficies y la ordenación de los temas principales, de forma que no queden 
excesivamente distorsionados y que los elementos principales también queden 
principalmente a la vista.14  
                                                            
14  Ibidem,  p. 309. 




   Resulta significativo que los autores que describen dicha técnica de la pintura mural estén 
básicamente preocupados por la pintura al fresco y dediquen tan escasa atención a la 
pintura a secco , pues al parecer no presentaba para ellos problemas especiales. 
   Las obras de Pozzo, Knoller, y Werner también hacen inventario de los pigmentos 
utilizados en la pintura al fresco y dan instrucciones para su preparación y uso. 
   Mientras que estos tratadistas difundían sus conocimientos en Italia y Centroeuropa, en 
España, las técnicas de la pintura mural se van a describir en varios pasajes de los tratados 
de Pacheco y Palomino, que incorporan ciertas variaciones con respecto a las técnicas 
murales italianas. Estos tratados serán analizados más adelante, concretamente en el 






















































1.1.2.- LA TECNICA MURAL EN EL S. XVIII 
 
a técnica de la pintura mural en Italia durante el Barroco y el Rococó se desarrolla 
siguiendo el recorrido  ya impuesto en el Cinquecento. Por una parte el fresco, para 
adecuarse a las nuevas exigencias estilísticas y de integración arquitectónica debe 
modificar la paleta cromática y la textura de la superficie, aumentando el cuerpo de la 
pincelada. Por lo tanto se recomiendan morteroa más ásperos y se utiliza en mayor medida 
la cal y los aglutinantes orgánicos, modificando  la estructura tradicional y la textura 
superficial, al aumentar el cuerpo de la pincelada. Por otra parte las pinturas murales 
renuncian en mayor o menor profundidad  a la propia naturaleza del fresco para seguir la 
técnica del empaste, de la veladura y la gama claroscura propia de la pintura sobre tela a 
través de los recursos del óleo y la témpera. 15  
   En general los pintores barrocos  seguirán el camino iniciado por los Carracci, haciendo 
una clara distinción entre altares, normalmente ejecutados al óleo sobre lienzo, cuya 
densidad cromática y gamas más oscuras acentuaban la naturaleza icónica de la imagen  y 
las decoraciones murales propiamente dichas, donde la técnica  dominante es el fresco, 
cuya gama más clara es especialmente adecuada para crear la ilusión de la esfera celeste de 
las bóvedas.  
   La creciente complejidad de las formas barrocas, especialmente de las perspectivas di sotto 
in su pintadas en bóvedas, cúpulas y cielorrasos lleva a una evolución de los estadios de 
elaboración de la composición así como de los métodos utilizados para transferirla a la 
superficie a decorar. Ya a finales del s. XVI los bocetos monocromos  habían sido 
completados con bocetos en color y otros modelos. De esta forma se introducen entre los 
primeros estudios y la ejecución final de la obra, una nueva fase intermedia, más elaborada.  
   Al igual que en el s. XVI, la transferencia de la composición a la pared se realiza 
generalmente por medio de cartones, mediante los cuales, el artista trazaba el dibujo con un 
instrumento punzante en el enlucido fresco, y permanecía visible durante toda la ejecución 
de la pintura. Los bocetos pequeños podían ser transferidos simplemente mediante la 
plantilla de estarcido. Esta permitía un dibujo más detallado, cuyos trazos desaparecían  
fácilmente una vez cubiertos por la pintura.  
 
                                                            
15 Estas nuevas propuestas son estudiadas por Paolo y Laura Mora en el capítulo de su libro sobre pintura 
mural dedicado a las grandes etapas históricas de la técnica y se utilizarán durante el s. XVIII por 
combinación o yuxtaposición. La conservación de las pinturas murales, ed. Universidad Externado de Colombia e 
ICCROM, Bogota, 2003, pp. 202-208. 
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   Cuando se trataba de superficies grandes, el método de transferir la composición de un 
cartón podía ser sustituido por la ampliación mediante una cuadrícula. Este procedimiento 
era ineludible en las paredes irregulares, como en bóvedas y cúpulas.  
   Si se partía del boceto, primero había que cuadricularlo y dichos cuadrados transferirlos a 
la base de la bóveda mediante una red de cuerda, tendida entre los bloques de imposta. A 
continuación, esta red se proyectaba sobre la superficie de la bóveda colocando por la 
noche una vela desde el punto de vista deseado y trazando las sombras proyectadas sobre el 
arriccio. Día a día, el artista cubría los cuadrados a pintar con el intonaco, transfería la 
cuadrícula al enlucido fresco, ampliaba y distorsionaba la composición según le indicaban 
los cuadrados.  
   La complejidad cromática y tonal de la pintura barroca exigía obviamente procedimientos 
que aseguraban la unidad de la composición sobre grandes superficies ejecutadas en varias 
giornate, por eso los diferentes colores básicos eran preparados con antelación en cantidades 
suficientes para toda la duración de la obra. 
   Las grandes zonas de cielo o de fondo negro se solían pintar en primer lugar, a 
continuación las figuras se recortaban  y se ejecutaban como giornate inserite sobre un 
enlucido recién aplicado. 
   Las condiciones de trabajo de los pintores de frescos del Barroco, son bien conocidas 
gracias a los contratos y registros de pagos que aparecen en los libros de cuentas. El tema 
de la pintura era generalmente proporcionado por un erudito que lo desarrollaba en detalle. 
Sobre la base de este escenario, el artista producía un modelo que era sometido a la 
aprobación del cliente antes de su ejecución in situ. Mientras se realizaba el trabajo, el artista 
y su asistente se hospedaban y se alimentaban a expensas del maestro de obras, quien 
también proporcionaba el andamiaje, mientras que el artista era responsable de los otros 
materiales necesarios. 
   El pintor solía estar asistido por un albañil que, muy temprano por la mañana, extendía el 
intonaco necesario para la jornada.  El ritmo de la ejecución solía ser sorprendente. Casi 
siempre se fijaba un plazo de tiempo para la finalización de las obras, que normalmente se 
llevaban a cabo en los meses más cálidos. 
   Los ricos efectos conseguidos en el Barroco respecto a las densidades variables de la 
pintura, cuyos orígenes son inseparables de los de la pintura al óleo, especialmente 
veneciana, no podían ser trasladados satisfactoriamente al fresco sin modificar la técnica del 
Trecento y del Renacimiento. El intonaco liso, casi pulido, tuvo que ser reemplazado por otro 
más grosero, que favorecía el efecto de vibración de los tonos. La práctica de eliminar los 
granos de arena de la superficie del enlucido mediante un pincel antes de pintar, y la 
práctica ocasional de alisar las pinturas más cercanas al espectador, frotándolas con la panza 
de una cuchara  a través de una hoja de papel, simplemente confirman el hecho de que el 
intonaco barroco era normalmente mas basto que el del Trecento e incluso que el del s. XVI. 
Los pinceles también eran más duros, de hecho se recomendaban los pinceles de cerda.  




   La naturaleza especial del fresco barroco también radica en el método de la aplicación de 
los pigmentos y en la adición ocasional de la cal. Los pigmentos ya no se aplican en una 
capa delgada, casi translúcida, sino como una masa opaca, que da cuerpo a la pintura, 
fuerza los tonos y permite  utilizar empastes de grosor muy variable, que podían ser 
aprovechados de la misma forma que en la pintura al óleo. Es sabido que se puede dar a los 
colores más poder de cobertura añadiendo cal, lo que también permite prolongar el tiempo 
de ejecución más allá del adecuado para el fresco puro. 
   En la pintura barroca la terminación a secco significaba ocasionalmente algo diferente que 
en el Trecento y Quattrocento. En el primer periodo era solamente cuestión de seguir un 
método bien definido y bien previsto para determinadas partes y ciertos colores. En la 
pintura barroca también se utiliza ocasionalmente para modificar ciertos tonos en relación 
con los efectos producidos por el conjunto una vez terminado. 
   A los colores a menudo se les mezcla polvo de mármol, como sugiere L´Armenini para 
los tonos blancos, así la película pictórica parece más homogénea, también se alternan 
pinceladas densas con veladuras16. 
   Muy interesante es la presencia de “jornadas insertadas”, o sea reparaciones o 
arrepentimientos de intonacos y de estrato pictórico, de pequeño tamaño, derivados de la 
observación del fresco desde la distancia con el deseo de corregir partes no satisfactorias 
sin recurrir a los retoques en seco. 
   Las jornadas ejecutadas en el fresco del s.XVIII aparecen en general muy grandes y de 
tamaño desigual. Tanto la corporosidad de la pincelada como el tamaño de las jornadas son 
características de este momento. Para las terminaciones se añade principalmente la cal 
hidratada a los pigmentos, aunque también se usa la tempera con el huevo como 
aglutinante, solo pocas zonas presentan una terminación con aglutinante proteico. Por 
tanto, los retoques finales en seco y las veladuras con colores, a la cal, o a la tempera, son 
propios de esta época. 
   Como conclusión, se puede decir que, tanto el s. XVII como el XVIII,  son una 
prolongación del s. XVI con una yuxtaposición de las técnicas murales al fresco y al óleo. 
Se mantiene un interés creciente por el fresco,  pretendiendo obtener el mismo género de 
efectos que la técnica al óleo. La diversidad de las técnicas se incrementa, crece, 
aproximándose así a las de pintura de caballete. El intonaco liso y translúcido dejará paso a 
una materia más rugosa y más espesa, el uso del dibujo preparatorio, bien sea el estarcido, o 
por incisión, se utilizará de manera sistemática, como en el siglo precedente y las jornadas  
seguirán siendo igualmente visibles. 
 
                                                            
16  ARMENINI, J.B., De los verdaderos preceptos de la pintura, Visor, Madrid, 1999, p. 159. 
 


































1.2  FORMACION PICTORICA DE GIAQUINTO 
 
orrado Giaquinto nace en Molfetta en 1703. Sus padres  intentaron hacerle estudiar 
Letras para convertirle más tarde en sacerdote, pero su vocación artística destacó 
precozmente cuando era un niño y esto les hizo cambiar de idea. Según il De 
Dominici, la incitación al estudio de la pintura fue obra de un dominico lombardo, 
excelente arquitecto17. 
   Escasas y difíciles son las noticias  relativas a su formación. Comienza a estudiar pintura 
con los maestros locales, y aprende con el modesto Saverio Porta amigo de su familia18 
hasta 1719. Permanece en Molfetta y en 1721 se marcha a Nápoles. 
    En Nápoles tiene como protector a Monseñor de Luca, quien le introduce en la bottega 
de Nicola Maria Rossi, un seguidor de Francisco Solimena, donde permanece cerca de un 
año19. El ambiente artístico de la ciudad  hizo rápidamente progresar al joven aprendiz, 
tanto que Rossi se dió prisa en enviarlo  a los entornos de Nápoles para realizar las obras 
por su cuenta, como artista independiente. Es en esta ciudad y en este momento cuando se 
empapa de las audacias de Luca Giordano y Francesco Solimena. El contacto con las obras 
de estos dos maestros napolitanos, entonces ya de éxito consolidado, van a marcar los años 
de su formación y dejarán una huella innegable en sus conceptos pictóricos. 
   En el estudio de Solimena pasa una temporada larga de cuatro años y allí conoce a De 
Mura y a Bonito20. Esta estancia fue suficiente  para que de las enseñanzas del maestro 
sacase el mejor provecho, asimilando  aquellos medios expresivos  que mejor se adaptaban 
a su temperamento de auténtico decorador. Como  Solimena lo tenía en alta consideración  
no dejó de seguirlo con gran interés en las  diversas peregrinaciones y de admirarse en las 
obras que dirigía en Nápoles. Y aquí comenzará su verdadera formación artística. 
 
                                                            
17 DE DOMINICI, B., Vite de pittori, scultori ed architetti napoletani, Arnaldo Forni editore, Napoli, 1979, vol  III, 
p. 722, AMATO, P., op. cit., 2002, p. 134. 
 
18 Según Clara Gelao il De Dominici estudia de una manera muy vaga su primer aprendizaje en el arte, escribe 
que los primeros principios de la pintura, Giaquinto los tomó de Saverio Porta, aunque no especifica el lugar 
de su aprendizaje. GELAO, C., Corrado Giaquinto e la Puglia. Corrado Giaquinto. Il cielo y la terra. Minerva 
Edizioni, Bologna, 2005, p. 41. 
 
19 Rossi, aunque tributario del contemporáneo Solimena fue un pintor de escasa relevancia, no dotado de 
cualidades pictóricas que pudiesen dejar huellas evidentes y duraderas, D´ORSI, M., Corrado Giaquinto, Arte de 
la Stamoa, Roma, 1958, p. 8. 
 
20 Según D´Orsi la Academia de Solimena era el mejor centro de atracción de la pintura meridional en aquel 
momento, Ibidem,  p. 8.  
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   En el ambiente napolitano fue bien aceptado y querido por sus colegas, gracias a su 
carácter bondadoso y  apacible, allí permaneció hasta 1723. También sus contratistas 
supieron  reconocer el talento del joven artista, por lo que no le faltó trabajo. 
   Según su biógrafo en vida, el napolitano Bernardo de Dominici, el deseo de mejorar  en 
el diseño y en el colorido obligó al joven Giaquinto, inducido por el abad Lauzi a cambiar 
Nápoles por Roma, en torno a 1727. El mismo anota que  Giaquinto después de haber 
realizado varias pinturas en Nápoles “con onore del maestro” con Niccolo Maria Rossi  y 
después de haber estudiado “con maggiore attenzione le opere del cellebre Francesco 
Solimena”, se marcha a Roma donde se aplica seriamente, y con gran constancia en el 
dibujo de las estatuas y de la Academia y es por ello que cae enfermo de tanta dedicación.21  
   Corrado llega a Roma con veinte años y con una carta de recomendación del obispo de 
Molfetta. Su primer protector fue Monseñor Ratta, oidor de la Cámara Apostólica. Todavía 
se debe al estudio del dibujo y en la Academia de San Luca estudia perspectiva, pues en su 
formación napolitana, no la había aprendido del todo.  
   No es un joven inexperto y sin relaciones, y en cuanto llega a la ciudad entra en contacto 
con Sebastiano Conca, consigue un ayudante-discípulo, Giuseppe Rossi y establece su 
propio taller. Al principio estará muy cerca de Sebastiano Conca, con quien pronto 
colaborará. Frecuentará mucho su bottega, debido probablemente a  la notoriedad que 
Conca gozaba en Roma en aquel momento, y a sus orígenes napolitanos, unido a las 
buenas relaciones con la originaria academia de Solimena. 
   Parece ser que la academia privada más acreditada en Roma era la de Sebastiano Conca, 
sobre todo después de 1730, una vez que fue nombrado presidente de la Academia de San 
Luca. Sus clases de modelo vivo y de antigüedad, con modelo de yeso o figuras originales, 
adquirieron especial renombre, además las enseñanzas prácticas las alternaba con 
discusiones teóricas. Como director de estudios en Roma tuvo numerosos alumnos, 
otorgando especial predilección a los pensionistas napolitanos y sicilianos. 
    Dado el grado de acogida que tuvo entre sus alumnos, es evidente que Conca fue un 
gran profesor, tanto en su propio estudio como en la Academia de San Luca, en la que fue 
reelegido hasta tres veces como presidente. 
   En Roma modifica su opulento estilo napolitano a favor de un rococó de mayor 
clasicismo, bajo la influencia de Sebastiano Conca. 
   Las primeras obras que realiza Giaquinto en Roma tenemos que extraerlas de su trabajo 
en colaboración con este pintor, napolitano como él. En 1725, Conca recibe el encargo de 
decorar el techo de la iglesia de Santa Cecilia en el Trastevere y Giaquinto colaborará en los 
frescos. 
                                                            
21 DE DOMINICI, B., op. cit., 1742, p. 722. 




   Entre sus trabajos tempranos se encuentra la decoración de algunas habitaciones de la 
princesa Hercoloni en el Palacio Borghese, pero su primera obra verdaderamente 
importante fueron los frescos para la iglesia de San Nicola dei  Lorenesi, realizados  a partir 
de 1731 (fig. 3). 
   Su paso por Roma supone que Giaquinto absorbe rápidamente las precisiones del dibujo 
de Carlo Maratta y de Sebastiano Conca, que atemperan su “furor napolitano” pero 
siempre mantiene la ligereza en sus composiciones, en donde los tonos verdes, rosas y 
azulados fríos y las luces cambiantes dan personalidad  a las obras del joven maestro. 
    Dos años más tarde se traslada a Turín, seguramente por recomendación de Filippo 
Juvarra, para decorar los palacios reales de la corte de los Saboya. Sus dos estancias en 
Turín, primero en 1733 y después de 1735 a 1738 fueron cortas pero muy significativas, y 
supusieron una lección de libertad, gracias a la iniciativa de Juvarra que con su barroco 
libérrimo, le instó a desplegar su fantasía en fastuosas invenciones coloristas y 
monocromas. Es en Turín donde conoce la obra de diferentes escuelas europeas, entre ellas 
las pinturas de Carle van Loo, Francesco de Mura y Giovanni Battista Crosato, asimilando 
su versión más refinada del rococó basada en exquisitas tonalidades. 
   En 1738 Giaquinto regresa a Roma, donde le esperan los encargos. Trabaja en las iglesias 
de San Juan Calibita y Santa Cruz en Jerusalén, creando la obra del rococó romano por 
antonomasia. Empieza una etapa de gran actividad artística, en la que asienta su exquisitez 
paulatinamente sobre un clasicismo más sólido, rindiendo homenaje al último maestro del 
barroco romano, Carlo Maratta, creando composiciones de mayor sencillez, pobladas por 
figuras solemnes y gestos pausados.  
    A partir de 1740 es cuando empieza a triunfar en la ciudad papal, llegando a considerarle 





















































1.2.1- INFLUENCIA DE OTROS ARTISTAS 
 
omo ya se ha mencionado, Giaquinto fue aprendiz de Nicola Maria Rossi y 
posteriormente de Solimena. Sin embargo su verdadero maestro fue sin duda Luca 
Giordano, gracias a cuyo ejemplo el joven Giaquinto pudo combinar el 
espectacular universo vibrante y tridimensional de Solimena con formas más delicadas y 
coloristas, y fondos más limpios y claros.22 
    En Roma, comienza su trabajo como colaborador de Conca, de quien sin duda, aprende 
algo, pero no se deja influenciar demasiado. Conca, a pesar de ser discípulo de Solimena, 
había caído en academicismos y aunque se asemeja a los decoradores napolitanos, en 
cuanto a la riqueza del color y escenografía, su pintura no tiene nunca la plenitud de la 
pincelada gruesa y la jugosidad de los verdaderos napolitanos. No sólo interviene Giaquinto 
en los encargos de Conca, sino que, algunas veces se inspira en él, e incluso hace réplicas 











Fig. 4  Corrado Giaquinto , “La paz y la justicia”.  Óleo sobre lienzo, 216 x 325 cm.  Museo Nacional 
del Prado, Madrid.  
                                                            
22 Jose Luis Sancho le considera el último heredero de la gran tradición de Giordano y Solimena . SANCHO, 
J.L. El Palacio Real de Madrid , Patrimonio Nacional, Madrid, 2004, p. 30. 
 
23 Para José María González de Zárate las figuras de este cuadro y sus ropajes recuerdan mucho a las figuras 
de Conca, en cuadros como “Agar e Ismael”. GONZÁLEZ DE ZÁRATE, J.M.  Corrado Giaquinto: La paz y 
la justicia, una lectura en base a la emblemática,  Revista: Norba-Art, 1986,  p. 171.   
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   En este momento la categoría artística de Conca es muy superior a la de Giaquinto, pero 
no se puede hablar de un total predominio de Conca “maestro”. Es cierto que se observa 
su influencia en algunos tipos de figuras, pero su lenguaje pictórico tanto más se aleja de 
Conca, cuanto más hace suya la fluidez de la pincelada del mejor Solimena, para pintar con 
mayor brío de luz, cargando de color, demostrando así haber tomado mucho de la obra de 
Luca Giordano, a cuyo estilo con frecuencia se enlaza mucho más estrechamente que al de 
Solimena. De hecho, el arte de Giaquinto constituye, en cierto modo, una continuación del 
de Giordano, con un gusto compositivo y unas sutilezas de forma y de estructura muy 
personales. 
   Siguiendo con Conca, hay que destacar la diferente entonación colorista entre ambos. Su 
pintura se aleja, casi siempre, de aquellos tonos estridentes que Conca no sabe, casi nunca 
evitar. A medida que Giaquinto va elaborando un estilo pictórico personal, suaviza los 
colores y reduce su barroquismo. 
    No vemos en él los contrastes de notas metálicas, demasiado chillonas, sino que todo 
resulta mágicamente suave y pastoso. Su color nunca es dulzón y falso, cosa tan común en 
sus contemporáneos romanos, es todo alegría de tonos suaves y agradables. 
   Pero a pesar de que Giaquinto se distancia de Conca, en el sentido de lo pictórico, en la 
pincelada y en la entonación, su formación pictórica debe de ser estudiada en relación con 
todo el ambiente napolitano y también del mismo Conca. No hay que olvidar que en 
Nápoles pasó cuatro años en el estudio de Solimena y allí tuvo la oportunidad de conocer a 
artistas como Francesco de Mura y  Bonito. 
   En Roma, Giaquinto continúa ejercitando la facilidad de una pintura briosa en la 
composición y en el toque cromático, si bien comenzaría a pesar la presencia de Conca y la 
observación de los modelos romanos de representación, que en los años del pontificado 
Corsini, ensalzaban las dimensiones monumentales de las imágenes24, sintiendo gran 
admiración por la grandiosa pintura barroca de Lanfranco y Pietro de Cortona. 
    Cuando consigue el crédito del cardenal Ottoboni, de Orengo y de Juvarra, Giaquinto 
debía de tener una personalidad ya formada. Había elegido elaborar su propio estilo 
prevalentemente sobre la base de la aparente inmediatez de la pincelada y de la eficaz 
composición clara y luminosa de Luca Giordano, más que sobre el tenebrismo de 




24 D´ORSI, M.,  op. cit., 1958, p. 9. 
25 VVAA, Sebastiano Conca,  ed. La Poligrafica, Gaeta, 1981, p. 63. 

























Fig. 5  Corrado Giaquinto, “Cristo camino del Calvario”. Óleo sobre lienzo, 107 x 91 cm. Casita del 
Príncipe, San Lorenzo de El Escorial. 
 
   Como bien observó Urrea en este lienzo, es evidente la influencia del arte de Luca 
Giordano, en la inmediatez, frescura y cierta violencia. No sólo se explica este paso en su 
obra por el conocimiento del artista en su fase española, sino por su misma procedencia 
napolitana. 




   La figura del sayón que arrastra la cruz de espaldas y las figuras de los jinetes que 
aparecen tras la loma, son de resonancias giordanescas26 (fig. 5). 
   Como Conca es capaz de crear escenas de una enorme grandiosidad, pero mientras él no 
puede evitar un cierto distanciamiento de sus temas, llenos de multitud de figuras alegóricas 
como angelitos, putti, meramente ornamentales, Giaquinto aporta emoción y espiritualidad 
a su obra. Además estaba menos obsesionado en seguir las indicaciones provenientes de 
Solimena, de perfeccionar la práctica del dibujo en Roma, y sigue la mesura académica de 
Carlo Maratta. 
   Durante su estancia en Turín, Giaquinto, conoce la obra de diferentes escuelas europeas 
y allí asimila la influencia de pintores de frescos de la categoría de Beaumont y Crosato, así 
como de De Mura y Van Loo. Y es en este momento cuando el maestro llevará el barroco 
de su maestro Solimena hasta los límites del rococó, con una pincelada suelta que recuerda 
también la pintura de Francois Boucher. Esta influencia dejará su impronta más tarde en la 
Corte española, cuando decora las bóvedas del Palacio Real de Madrid. 
   A la vuelta de Turín, comienza una etapa de gran actividad artística, en la que asienta su 
exquisitez poco a poco sobre un clasicismo más sólido, como homenaje al último maestro 
del barroco romano, Carlo Maratta, creando composiciones de mayor sencillez, pobladas 













26  PÉREZ SÁNCHEZ, A., Corrado Giaquinto en España, 2006, Ed. Patrimonio Nacional,  p. 184 
 




1.2.2- TRABAJOS DE COLABORACION 
 
as primeras obras que realiza Giaquinto en Roma tenemos que extraerlas de su 
trabajo en colaboración con el pintor Sebastiano Conca. En 1725 recibe el encargo 
de decorar el techo de la iglesia de Santa Cecilia in Trastevere  y a su vez le encarga 
a Giaquinto afrescar  el medallón central del techo, tondo de la iglesia que representa “la 
Apoteosis de la Santa”. Ciertamente se ve la mano de Giaquinto, la pincelada del joven es 
visible en algunas figuras de los ángeles y especialmente en los graciosos tutti (fig. 6, 7). 


















Fig. 6 Sebastiano Conca y Corrado Giaquinto                          Fig. 7  Sebastiano Conca                                       
Fresco “La Gloria de Santa Cecilia”                                  Boceto de “la Gloria de Santa Cecilia” 
Iglesia de Santa Cecilia, Roma.                                               Óleo sobre lienzo  100 x 50 cm. 
                                                                                         Palacio Pitti, Florencia.     
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   La actividad de Giaquinto en el Palacio Borghese sólo es recordada por G.L. Ghezzi y 
con mayor detenimiento por Venuti. Entre los modernos sólo Moschini habla de ellas, 
como de pinturas casi perdidas, pero en realidad, existen y están distribuidas en varias 
estancias del enorme palacio y fueron realizadas en periodos diferentes, como se ve en la 
variedad estilística que se evidencia en ellas. 
   A este periodo pertenece un grupo de frescos del Palacio Borghese, más bien obras de 
cuadraturista  y de decorador. En ellas Corrado trabajó en colaboración con otros artistas, 
cuando todavía su arte desempeñaba una actividad secundaria.  
   En el salón llamado de la Foresteria, hoy ocupado por el Círculo de la Caza, hay pintado 
un gran friso,  rodeando  la base de la bóveda , en grisalla verde-gris sobre oro, con 
adornos vegetales y figuras desnudas que encuadran cuatro medallones pintados por 
Giaquinto y que representan a Apolo y Dafne, la muerte del dragón, Apolo con una Ninfa 
y Apolo con Marsia. 
   Dos de los salones de la planta baja, que corresponden a las habitaciones de la Condesa 
Cavazza Borghese, están decorados con ricas y brillantes cuadraturas, o composiciones con 
marcos rectangulares dorados, adornadas con el águila y el dragón de la familia, putti y 
emblemas con guirnaldas de flores. Y sobre cuadro ventanas, grisallas de jóvenes desnudos, 



















1.2.3- SU PRIMER CONTRATO: SAN NICOLA DEI LORENESI 
 
ero la primera obra de Giaquinto que tiene una cierta importancia y una datación 
segura, son los frescos realizados en la iglesia romana de San Nicola dei Lorenesi. 
De hecho se conserva en el archivo de “Stabilimento dei Francesi” en S. Luigi di 
Francesi de Roma, el contrato hecho el 21 de Enero de 1732 entre Corrado Giaquinto y el 
Señor D. Domenico dei Lorenesi  con fecha del  21 de Mayo de 1731. Es la primera gran 
obra que Giaquinto realiza en Roma.  
   En 1731 el pintor tiene 28 años. Se ha desvinculada de la dispensa de Conca y es el 
primer gran trabajo conducido por el mismo. Es casi imposible que en este momento, tan 
decisivo para su carrera haya podido concederse el lujo de valerse de ayuda, pero sin 
embargo hay diferencias en cuanto a la calidad técnica de unos  frescos y otros, lo que hace 
pensar en alguna colaboración. 
   En el medallón central de la nave de la Iglesia adornada de estucos se representa el 
milagro de San Nicolás que hace surgir una fuente. La composición es típicamente barroca, 
el cielo arriba y en la parte inferior, la tierra. En el grupo de la izquierda, está representado 
el Santo, en actitud casi teatral, acompañado de las personas que asisten a la aparición de la 
fuente, torpemente apoyadas unas en otras. En primer plano hay hombres arrodillados, 
vestidos de azul y rojo respectivamente. Utiliza sus colores preferidos: rojos, azules, y 
amarillos, con predominio de estos últimos. Todo el conjunto es pobre de calidades, sin 










Fig. 8  Corrado Giaquinto, Fresco de la nave central 
“San Nicolas hace surgir de una roca una fuente 








   En las pinturas de la cúpula en cambio se advierte  otra frescura de colores y mayor 
conocimiento de la entonación.  En una parte está representado el Padre Eterno con 
Jesucristo a su derecha, y un poco más abajo, la Virgen presentando a San Nicolás. 
Alrededor de ella están los santos y santas situados entre nubes (fig. 9).  
   En ellos se identifican  las características propias de las figuras femeninas giaquintescas: 













Fig. 9  Corrado Giaquinto, Fresco de la cúpula. “ La Virgen Maria acoge a S. Nicolas en el paraíso y le 
presenta a la Santísima Trinidad”  1731.  Iglesia San Nicola dei Lorenesi, Roma. 
   En las pechinas de la bóveda del presbiterio Giaquinto pinta las Virtudes Teologales, se 
trata de las  figuras de cuatro alegorías: la prudencia, la justicia, la esperanza y la caridad, 
apoyadas en nubes. Esta decoración de las pechinas corresponde con un programa 
iconográfico que se desarrolló en el Seicento  romano y  sustituyó al clásico, que potenciaba 
la representación de los cuatro evangelistas o de los cuatro padres de la Iglesia. Según 
cuenta Pietro Amato, un sistema decorativo similar, Giaquinto ya lo había visto antes. 
   Por ejemplo, en los frescos del Domenichino en S. Carlo en los Catinari, también en una 
iglesia del barrio en el que vivía, en S. Tommaso en Parione, y también conocía las pechinas 
de la cúpula de S. Agnese en Agone, iglesia que está a pocos pasos de San Nicola dei 
Lorenesi.27 
                                                            
27 AMATO, P., op. cit., 2002, p. 98. 




    Estas pinturas se caracterizan por la claridad luminosa y la vivacidad rica de color. El 
amarillo resplandece en el aire y las tintas se hacen calientes en los paños rojos de la 
Caridad y en el oro de la Esperanza. La restauración realizada recientemente ha sacado a la 
luz el verdadero colorido de las pinturas de Giaquinto,28 repintadas en 1827 por Carlo 
Ruspi, como recoge Mario D´Orsi29 (fig. 10, 12). 
   Sobre la puerta de entrada, hay dos triángulos, en donde están representados dos 
esclavos, ambos pintados con mucha más destreza que el resto de los frescos de la iglesia, 
de gran riqueza plástica. 
   En este ciclo de frescos se puede reconocer la manera joven del pintor: figuras grandes y 
macizas del tipo Giordanesco, ropajes excesivos y composiciones simplificadas con figuras 
demasiado adosadas y con escasa profundidad. Están pintadas con colores vivos y alegres, 
pero nada estridentes. Se puede apreciar con facilidad el claroscuro a tratteggio curvilíneo.30 
   La manera pictórica de esta decoración muestra su anterioridad respecto de las obras 
romanas. Formalmente, todas las escenas están pintadas de manera uniforme, en cada una 
de ellas se nota en igual medida las mismas incertidumbres, propias de su inmadurez 
estilística. 
  Sin embargo demuestra que sabe componer, al poner en diálogo a los puttis de estuco, 
pintura y ornamento, respondiendo así a un proyecto decorativo. 
  Estas pinturas, en general, ponen de manifiesto, la admiración de Corrado por los grandes 
pintores decorativos romanos del s. XVII, así como de la influencia que, de entre los 
artistas que fueron casi contemporáneos suyos, ejerció el pintor Francesco Trevisani. 
   La Iglesia de San Nicola dei Lorenesi, es un trabajo que Giaquinto más tarde reconocerá 
como el principio de sus avances, donde el artista demuestra poseer cualidades excelentes 
para el lenguaje figurativo y cromático. Este trabajo le acreditará internacionalmente y es 
por ello que Juvarra le elegirá  para decorar al fresco los principales palacios de Turín. 
   Se han podido localizar numeroso bocetos y dibujos preparatorios para estas pintura que 
serán su primer gran encargo.  
                                                            
28 La restauración de la decoración interior de la Iglesia se ha llevado a cabo entre julio del 2004 y noviembre 
del 2006 por la empresa italiana SEI bajo la coordinación de la restauradora Maria Gabriella de Monte. Las 
pinturas antes de esta última intervención estaban en un estado de conservación lamentable, con alteraciones  
provocadas por la acción directa del sol y por una grave filtración de agua, que había dañado mayormente el 
lado derecho. Se conservaban mejor las escenas de los lunetos de la nave y de la tribuna. 
29 D´ORSI, M., op. cit., 1958, p. 26. 
30 GARCÍA SÁSETA, M.C., Corrado Giaquinto, Tesis doctoral inédita, Universidad Complutense de Madrid, 
1962, pp. 9- 10. 




   En la Galleria E. Sestiere de Roma se encuentran dos bocetos pintados al óleo sobre 
lienzo con unas medidas de 64 X 49 cm. Son la alegoría de la Prudencia  y la alegoría de la 










Fig. 10  Corrado Giaquinto 
Fresco de la pechina “La Prudencia” 














Fig. 11  Corrado Giaquinto 
Boceto para el fresco “La Prudencia” 
Óleo sobre lienzo. 64 x 49 cm.  























                                                                                                  Fig. 12  
                                                                                                  Corrado Giaquinto 
                                                                                                           Fresco  de la pechina 
                                                                                                          “La Justicia” 
                                                                                                           San Nicola dei Lorenesi  









                                                                                                 Fig. 13 
                                                                                                          Corrado Giaquinto 
                                                                                                          Boceto del fresco    
                                                                                                          “La Justicia” 
                                                                                                          Oleo sobre lienzo. 64 x 49  
                                                                                                          Galleria E. Sestiere. Roma. 
 



































1.3. GIAQUINTO EN TURÍN 
 
n  junio de 1733 Corrado Giaquinto parte por primera vez a Turín. Ha recibido 
una llamada  de Filippo Juvarra y deja atrás Roma donde le esperan numerosos 
encargos tanto en el ámbito eclesiástico como en el residencial nobiliario. 
   Llega a Turín a la edad de 30 años, cuando ya ha demostrado en Roma ser capaz de hacer 
frente a encargos desafiantes, gracias a una gran preparación en el espacio arquitectónico. 
El éxito conseguido en Roma con las pinturas de San Nicola dei Lorenesi es lo que anima a 
Juvarra a llamarle, al descubrir que Giaquinto ha comenzado a elaborar su propio lenguaje 
pictórico. 
   Una vez en Turín, recibe el encargo de Juvarra de decorar varias estancias de la Villa della 
Regina. Allí estará en contacto con pintores venecianos, napolitanos y franceses, tales 
como: Van Loo, Crosato,  o Domenico e Giuseppe Valeriani. Moschini considera que para 
dar sentido  al estilo de Giaquinto en Turín, fueron fundamentales las relaciones del artista 
con la gran internazionale académica, todos junto a Juvarra.31 
  Que mantuviese contacto con otros artistas italianos o franceses, no debía de sorprender 
al inteligente Giaquinto, acostumbrado en Roma a relacionarse con colegas de toda Italia. 
Lo que para el artista fue una novedad, vino a ser el trabajo directo con Juvarra, arquitecto-
decorador, que ejercía el control, meticulosamente, en cada fase de la obra. Pues no 
realizaba sólo el proyecto sino que también llevaba la ejecución del mismo. 
   Por su parte, y así opina Michela di Macco, Juvarra apreciaba de Giaquinto, su estilo 
singular, basado en la mezcla de colores, a través de la inmediatez de la pincelada , en una 
luminosidad rampante32. Sujeto a las instrucciones del arquitecto, y durante su estancia en 
Turín, el artista molfettes fortalecerá la capacidad de coherencia en la distribución de las 
figuras dentro de la escena, en relación tanto con el espacio pintado como con el 
arquitectónico. De modo que, los personajes se ven deslumbrados por la luz y casi 
descompuestos por las pinceladas iridiscentes. 
   Pasados veinte años desde la ejecución de los frescos de Villa della Regina, Charles 




31   MOSCHINI, V., Giaquinto artista rappresentativo della pittura barocca tarda a Roma. L, Arte, 27, Roma, 1924. p. 
54. 
32   MACCO M. di, Corrado Giaquinto a Torino. Il cielo e la terra. Minerva Edizione, Bolonia, 2005  p.54. 
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  “Se pueden ver varios frescos de este pintor en este pequeño palacio, tan buenos como 
sus pinturas de caballete, extremadamente suaves de color, y en los que la disposición y las 
agrupaciones de figuras resultan siempre ingeniosas”.33  
   La ocasión de observar los dos recuadros pintados al fresco con « Venus que llora a 
Adonis » y « Apolo y Dafne », restaurados recientemente, en el salón central de la Villa 











Fig. 14  Vista general del salón central de la Villa della Reina con los frescos: « Venus y Adonis » y 
« Apolo y Dafne » de Corrado Giaquinto. 
 
    Después de varios años de intervenciones ejemplares durante los cuales se han 
restaurado los frescos de Giaquinto, la Villa della Regina  se abrió al público, en el 2006. Se 
han recuperado en la medida de lo posible, los tonos opalescentes y soberbios  timbres 
cromáticos del artista. 
   La restauración de las pinturas ha estado acompañada de una investigación concienzuda 
de la técnica adoptada por el pintor34. 
                                                            
33 COCHIN, C.N. Voyage d´Italie on Recueil de notes sur les ouvrages de Peinture et de Sculpture,´qu´on voit dans les 
principales villas d´Italie, Paris, 1758, p. 27. 
 
34 Los frescos de Giaquinto fueron restaurados en el 2004 por la empresa de restauración DUCALE 
RESTAURO Conservazione Artistico Monumentale de Venezia con la supervisión de la Supraintendenza dei 
Beni Culturali. En el 2003 el químico italiano Stefano Volpini realizó un informe técnico para dicha empresa 
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   Para Michela di Macco los frescos de Giaquinto dan muestra tanto de un saber 
profesional  del artista, consolidado en el respeto de la más antigua y noble tradición 
legitimada de la tratadística, como de soluciones “de autor”,35 técnicamente no siempre 












Fig. 15, 16.  Corrado Giaquinto, Frescos del salón central de la Villa della Regina: “Venus y Adonis” y 
“Apolo y Dafne” restaurados en el 2004. 
 
Siguiendo la tradición, Giaquinto trata a buon fresco principalmente las carnaciones, las cuales 
se aplican sobre una base compuesta por una delgada capa verde, del tradicional verdaccio37  
o bien se realizan sobre una capa uniforme roja, compuesta de ocre rojo y amarillo con cal 
carbonatada. 
                                                                                                                                                                              
con los análisis químicos de 11 muestras de los frescos “Venus que llora a Adonis” y “Apolo y Dafne”, los 
cuales fueron consultados por la que suscribe esta tesis en el Ufficio Archivio Restauro de Turín. 
35 MACCO, M. di. op. cit. 2005,  p. 56. 
36 Se ve por ejemplo el ennegrecimiento de la capa de bermellón, debido a la formación de una variante del 
sulfuro de mercurio. Los análisis microquímicos y estratigráficos realizados por Stefano Volpini así lo 
corroboraron. 
37 Ya en el s. XVI, las carnaciones se modelaban sobre un tono verde o verdaccio, que servía de base para los 
tonos rosados. Este tono subyacente cumplía una función cromática determinante en el modelado de caras, 
brazos y piernas. MORA, P. op. cit., 2003, p. 191. 
 




   Por el contrario trata a mezzo freso o a secco los extremos opuestos de la composición 
cromática, o bien los tonos más claros o los marrones de las sombras,  y también los 
encarnados. No se han encontrado proteínas, razón por la cual no se puede hablar de 
retoques al temple. El químico que analizó las muestras de estos frescos llegó a la 
conclusión de que los retoques finales a secco los había aplicado Giaquinto utilizando la cal. 
La paleta de colores del maestro se limita al azul de esmalte, el bermellón, el negro carbón y 
todo tipo de tierras: tierra amarilla, tierra verde, tierra roja. 
   La fuerza de solo estas dos obras, es asombrosa, y cuando se exhibieron por primera vez, 
en 1733, la figura del pintor molfettes tuvo un gran reconocimiento, si cabe  y se valoró 
sobretodo su inteligencia compositiva (fig. 15, 16). Estos frescos, responden de hecho, a la 
capacidad del pintor y a la preparación de Juvarra. Las modificaciones realizadas en la 
pintura que representa la muerte de Adonis,  en el desplazamiento de izquierda a derecha 
de la figura de Venus, son evidentes  en el paso del dibujo al boceto y a su realización final 
al fresco, y  documenta la significativa adaptación a la escenografía del conjunto. 
                                                                                                                                                                         



























 Fig. 17  Corrado Giaquinto  “Venus y Adonis”. Óleo sobre lienzo,  90 x 50 cm. 
  Casita del Príncipe de El Escorial. 
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   El dibujo se conserva en el Museo de San Martino de Nápoles y de los dos bocetos, uno 
se conserva  en el Museo de Bellas Artes de Tours y el otro en la Casita del Príncipe del 
Escorial38 (fig. 17). 
   En su primer viaje a la capital del reino sardo, Giaquinto se quedó no más de seis meses.  
Y es difícil asegurar si fue un periodo demasiado breve para afrontar además de las obras 
mencionadas en la Villa della Regina, la bóveda, del dormitorio del rey, pintada con la 
representación del Olimpo, o el “Triunfo de los Dioses” o como se define en el Settecento 
“los Cuatro Elementos”39. Este fresco, irremediablemente se destruyó  durante la segunda 
guerra mundial y solo quedan fotografías  históricas de él (fig. 18) y un boceto en el Museo 















 Fig.  18  Corrado Giaquinto,  “El triunfo de los Dioses” Fresco destruido durante la segunda guerra 
mundial, Dormitorio del Rey en la Villa della Regina. Torino. 
                                                            
38  MACCO, M di.  I pittori napoletani a Torino: note sulla committenza negli anni di Juvarra, in Filippo Juvarra à Torino 
1989, p. 282-283. 
39 Vittorio Viale describe con todo detalle la iconografía de “los Cuatro Elementos” VIALE, V. La pintura in 
Piamonte nel Settecento in Torino. Rassegna mensile della città 9, Sept, Torino, 1942,  p. 12. 
 




   Según D´Orsi se trataba de una obra bastante notable, con una vasta representación 
mitológica de “el triunfo de los Dioses”. En el medio del cielo Febo estaba suspendido con 
una antorcha encendida en la mano. Alrededor se distribuían sobre las nubes, Giunone y 
numerosos puttis. En los extremos estaban las representaciones más importantes: el triunfo 
de Baco y el triunfo de Neptuno. Ambas escenas estaban comunicadas por las 














Fig. 19 Corrado Giaquinto, “Alegoría de los cuatro elementos” Dibujo para el fresco del mismo 
nombre en Villa della Regina. Tinta y acuarela sobre papel blanco. 480 x 342 cm. Museo de San 
Martino. Nápoles. 
 
   D´Orsi continúa diciendo que la composición tenía un gran valor decorativo, con un 
estudiado empeño en los detalles. Pero el mayor acierto estaba entonces en el efecto 
cromático. La policromía de la escena más importante era brillante, propia de los mejores 
bocetos del artista, con los típicos rojos y azules giaquintescos, mientras que la escena 
marina estaba impregnada de luces tormentosas con verdes lívidos y azules profundos. 
 
                                                            
40  D¨ORSI, op. cit., 1958, p. 42. 




   El fresco estaba firmado con las iniciales del pintor y fue considerado uno de los más 
bellos frescos settecentescos de argumento profano existentes en Turín.  
   Veinte años más tarde, Giaquinto pintaría la magnífica bóveda del Salón de Columnas del 
Palacio Real de Madrid con “el nacimiento del Sol”. 
   El encargo de una decoración tan importante  como la ubicada en el dormitorio del rey, 
demuestra que Giaquinto gozaba  de tanta consideración  profesional como Carle van Loo 
o Giovanni Battista Crosato, contratados también para los frescos de la Villa. Y demuestra 
también la capacidad del artista de trabajar en armonía dentro del proyecto juvarriano, 
interviniendo en “el Olimpo” pero también en “el reposo de Diana” pintado por Van Loo 
y en “el sacrificio de Ifigenia” de Crosato. Todos ellos pintados según el modelo 
distributivo concéntrico, en el que los grupos de figuras se sitúan en la base perimetral, y la 
luz, protagonista, en el centro de la bóveda. 
   En las pinturas de la Villa della Regina, Giaquinto construye siguiendo el trabajo realizado 
en Roma, pero adapta el dibujo de la composición al ambiente y a las funciones del mismo. 
Es decir, mantiene la distribución que hizo de los Santos en la bóveda de San Nicola dei 
Lorenesi, conservando la sucesión de grupos de personajes en diálogo, pero añade nuevas 
variaciones en la disposición de las figuras, y  deja entrar más aire entre ellas.  
   Ya sea bajo la influencia de Coreggio, Lanfranco, o Luca Giordano, Giaquinto selecciona, 
adapta , y siempre renueva composiciones, moviéndose con extraordinaria autonomía, 
disponiendo figuras, compaginándolas, para al final, elaborarlas cromáticamente. 
   Frente a “el Olimpo” pintado en Villa della Regina, el pintor Ignacio Nepote, que se 
declara alumno de Sebastiano Conca, define a Giaquinto “condiscípulo” del maestro 
gaetano y “gran inventor” y expresa toda su admiración por este fresco: “pintado con tal 
espíritu que resulta maravilloso.”41  
   Para conocer la técnica ejecutiva y la calidad pictórica y cromática de esta bóveda, ha 
habido que contar con los fondos y las observaciones que precedieron a la pérdida de las 
pinturas durante la destrucción bélica de la Villa della Regina. Y teniendo en cuenta esta 
información, parece que Giaquinto pintó al óleo, quizás para acelerar los tiempos de 
ejecución y para acentuar el efecto de brillantez de los colores.42  
 
                                                            
41 NEPOTE; I., Il pregiudizio smascherato da un pittore, colla discuzione delle migliori Picture delle Real Città di Torino, 
Venecia, 1770,  p. 12. 
  
42 BARTOLI, T. Noticia delle Picture, sculture ed architetture che ornano le chiese e gli altri luoghi pubblici di tutte le più 
rinomate città d´Italia, Venecia, 1776. p. 7. 
 
 




   También Vittorio Viale ha estudiado estas pinturas y hace las siguientes sugerencias sobre 
el color: 
   “en la distribución de esta bella y amable composición y en los contornos de las figuras 
tan pronunciados, parece advertir signos de la escuela de Conca, pero en otros rasgos 
como, las fuertes sacudidas del color, las densas sombras, la evidente búsqueda de vivos 
efectos cromáticos a través de suaves y casi iridiscentes tonalidades de rosa pálido o de 
tenues grises, y los toques luminosísimos de blanco , se advierten todos aquellos elementos 
característicos de la pintura de Giaquinto y de su mágica atracción.”43  
   Una vez que Giaquinto decide poner en práctica, en la Iglesia de San Nicola dei Lorenesi, 
aquella elección personal de pasar de la densa consistencia de la materia cromática a la 
ligereza, al difuminado y el desvanecimiento, se puede afirmar que en la Villa della Regina, 
Giaquinto experimentó con mayor libertad y audacia, su verdadero pensamiento sobre la 
pintura, revelándose ya ese singular colorido que, en algunos aspectos, según indica 
Roberto Longhi recuerdan a Goya.44  
   Una vez terminada su primera estancia en Turín, a finales de diciembre de 1733 decide 
volver a Roma. Pero volverá dos años más tarde para decorar al fresco la bóveda de la 
Capilla de San José y completar la decoración pictórica de la Villa della Regina, 
concretamente pintará para el dormitorio del rey seis lienzos y dos sobrepuertas. Las 
primeras telas se conservan en el palacio del Quirinale, en Roma y las segundas, 
permanecen en la Villa.  
   De las sobrepuestas, la primera reúne en una sola sala la predicción de la Sibila y el 
episodio en el que coge el ramo de oro. La segunda ilustra la escena de Ascanio que hiere al 
ciervo. Son pinturas de valor puramente decorativo. 
   Estas telas con la historia de Eneas, manifiestan la proximidad del pintor con la cultura 
promovida por el cardenal Pietro Ottoboni, compartida con Juvarra, como muchas veces 
se ha reiterado. Muestra las aventuras del héroe virgiliano en estrecha unión con la 
musicalidad del melodrama. 
   Sin embargo, la introducción del héroe en la iconografía de la Villa pudo estar conectada 
con los acontecimientos histórico-dinásticos y ser útil para circunscribir la cronología de los 
lienzos. Es probable que en la apariencia de Eneas se quisiese representar a Carlo 
Emanuele III, victorioso en la batalla de Guastalla, en 1734, que puso fin a la guerra de 
sucesión polaca. 
                                                            
43 VIALE, V., op. cit., 1942, pp. 12-13. 
 
44 Roberto Longhi estribe textualmente: “le transparenze di tono vertí, e quella entonazione lunare, quasi di eclisse, che 
sempre riecheggia nella parte di luce sognata anche del Goya visionario” LONGHI, R. Goya romano e la cultura de Via 
Condotti,  in Paragone, V,  53, 1954, p. 32. 




   Lo que es verdad, es que las Historias de Eneas se pintaron en torno a 1734 y su 
ejecución debe de estar próxima a los trabajos que hizo para la capilla de San Giuseppe en 
la Iglesia de Santa Teresa, capilla del patronato real. 
   En la bóveda de esta Capilla, Giaquinto pintó al fresco “La Gloria de San Giuseppe” 
mientras que para las paredes laterales dos grandes lienzos con “el descanso durante la 










Fig. 20 Corrado Giaquinto, Fresco de la Capilla de San José “La Gloria de San Giuseppe”. Iglesia de 











Fig. 21 Corrado Giaquinto, “Coronación de San José” Dibujo para la Iglesia de Santa  Teresa. 
Sanguina, pluma y acuarela, realzada con albayalde. 270 x 410 cm., Museo de San Martino, Nápoles. 




   A pesar de las estrechas y alargadas dimensiones de la bóveda, el pintor consigue dar 
suficiente sentido de extensión a la escena y las numerosísimas figuras, con una gran 
variedad de escorzos y de actitudes, parecen no estrangular la escena. Todo ello debido a la 
colocación acertada de la fuente de luz detrás del grupo de la Trinidad, que no acentúa la 
separación entre las figuras casi a contraluz y aquellas más luminosas. La técnica pictórica 
continúa siendo aquella juvenil, con claroscuro a tratteggio, que también utilizó en San 
Nicola dei Lorenesi (fig. 23). 
  La restauración de estas pinturas, finalizada recientemente, concretamente en el 2009, ha 
restituido a este extraordinario conjunto decorativo una mejor legibilidad y ha dado un 
nuevo impulso a las investigaciones realizadas sobre Giaquinto45.  
   También se puede estudiar el proyecto de esta obra, a través de los dibujos y bocetos que 
hizo el maestro. Se conservan al menos doce relativos a la bóveda46. 
   El artista ha utilizado para sus dibujos diferentes técnicas: lápiz, pluma, sanguina, 
carboncillo, y albayalde para los retoques, ya sean fuertes o ligeros. Con estos materiales 
intenta alcanzar efectos de vibrantes claroscuros y para tal fin a veces también interviene 











Fig. 22  Corrado Giaquinto  “San José en presencia de la Trinidad” Dibujo para la Iglesia de Santa 
Teresa. Turín. Sanguina y tinta sobre papel blanco. 274 x 410 cm. Museo de San Martino, Nápoles. 
                                                            
45 Los análisis realizados por el químico italiano Stefano Volpin y consultados por la que suscribe este trabajo 
han permitido estudiar en profundidad la técnica de Giaquinto y contrastarlos con los realizados por el 
químico español Enrique Parra. 
 
46 VIDETTA, A., Disegni di Giaquinto nel Museo di San Martino, Napoli-Nobili,, 1962, pp. 13-28. VOLPI, M., op. 
cit., 1958, p. 270 Alcuni aspetti della cultura figurativa al 700. Bolletino pp. 263-282. MACCO, M. di, op. cit., 1989, 
p. 284. 
















Fig. 23  Corrado Giaquinto, Detalle del fresco “La Gloria de San José”. Iglesia de Santa Teresa, Turín. 
 
   Los dibujos los hace generalmente en sanguina, y uno de sus cometidos es perfeccionar la 
anatomía del desnudo (fig. 24, 25).. Estos desnudos en los frescos van a estar vestidos, es 













Fig. 24  Corrado Giaquinto, Dibujo para Villa della Regina. Turín. “Figura masculina acostada” 
232 x 382 cm. Museo de San Martino. Nápoles. 
 
























Fig. 25  Corrado Giaquinto, Dibujo para la iglesia de Santa Teresa. Turín. “Estudio de una figura 
masculina y tres cabezas” Sanguina sobre papel blanco. 410 x 270 cm. Museo de San Martino. Nápoles. 
 
   En 1738, Giaquinto tiene que regresar a Roma, año en el que recibe de la ciudad papal un 
encargo del cardenal Ottoboni. 
 
 




1.4.-  GIAQUINTO, EL MEJOR FRESQUISTA DE ROMA 
               
espués de dos estancias en Turín, en 1733 y  de 1735 a1738, donde bajo la Corte 
de los Saboya recibe encargos para pintar frescos en diversos palacios reales,  
Giaquinto vuelve a Roma. Tras conocer la obra de diferentes escuelas europeas, 
entre ellas, las pinturas de Carle Van loo, Francesco de Mura, y Giovanni Battista Crosato, 
asimila su versión más refinada del rococó basada en exquisitas tonalidades. La novedad de 
este estilo, aporcelanado, delicadamente sensual y ya deliberadamente rococó, le procura un 
éxito inmediato. A partir de entonces, los encargos que recibe los resuelve con una 
inventiva nueva, con un aire teatral y delicado a la vez. 
   Desde comienzos de la década de 1740, año en el que es admitido como miembro 
destacado de la Academia de San Luca, Giaquinto fue dejando en diversas iglesias romanas 
muestras de su gran talento compositivo y de su capacidad como decorador de bóvedas y 
cúpulas al fresco, y también como pintor de grandes cuadros de altar. El nombramiento de 
académico de San Luca contribuyó en parte a popularizar la figura de Giaquinto y no será 
extraño verle en la década siguiente trabajar incansablemente para atender a todos los 
encargos que se le hacen en la capital de Italia. Además supervisa el trabajo de los 
estudiantes españoles que iban pensionados a Roma. 
   Su versatilidad a la hora de componer historias sagradas, su paleta cromática, con 
predominio de entonaciones grisáceas y amarillo-verdosas, con las luces resaltando brillos 
iridiscentes, habían cambiado los gustos en el panorama pictórico romano dominante, 
eclipsando a los últimos renovadores del clasicismo marattesco, en clave moderadamente 
rococó, como Agostino Masucci, el anciano Francesco Trevisani, a los clasicistas Marco 
Benefial y Pierre Subleyras, e incluso al mismo Sebastiano Conca. 
   De la intensa y brillante actividad del maestro durante esta década son ejemplos 
destacados las pinturas realizadas en diversas iglesias romanas, en donde crea la obra del 
rococó romano por antonomasia. En la iglesia de San Giovanni Calibita, pintó al fresco “La 
glorificación de San Juan de Dios y sus obras de caridad” (1741) además de tres cuadros de 
altar, en el techo del monasterio cisterciense de Santa Croce in Gerusalemne (1741-1743) 
dejó la más extensa obra al óleo sobre lienzo “La Virgen presentando a Santa Elena y 
Constantino ante la Santísima Trinidad” y dos frescos en el ábside y además decoró al 
fresco la Capilla Ruffo, en San Lorenzo in Dámaso (1742-1743.). En todas ellas Giaquinto 
da muestras de su buen hacer y es por ello que se le va a considerar el más valiente pintor 
de frescos de Roma, capaz de enfrentarse  a las más extensas superficies. 
   A partir de entonces Giaquinto se consagra como pintor de fama internacional. Sus obras 
llegan a cualquier punto de la península italiana, desde Pisa “La Natividad de la Virgen del 
Duomo” hasta Cesena “ La Natividad de Maria” en la Iglesia del Sufragio y frescos en la 
cúpula de la Madonna del Popolo y desde Nápoles hasta Apulia. 
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   Más académico y monumental es en Roma, y más desenvuelto en provincias, en Cesena 
por ejemplo, Giaquinto elige adoptar comportamientos pictóricos distintos. 
   En 1743 pinta la gran tela de la iglesia española de la Trinità en Via Condotti, que marca 
el inicio de una etapa de gran actividad en su producción. Su asidua participación en los 
trabajos de la Academia de San Luca, le impedirán ausentarse de Roma. Mientras tanto 
continúa desarrollando una importante actividad, con una paleta totalmente definida y una 
gran facilidad y rapidez que le hacen pasar de una obra a otra. 
   A finales de la década de los 40, Giaquinto continúa siendo uno de los miembros más 
influyentes de la Academia de San Luca, el director de un gran floreciente estudio y 
considerado además como el primer pintor y decorador de la escuela romana rococó. 
   Los dos años anteriores de su marcha a España, resultan de gran actividad para el artista. 
A ésta última etapa romana pertenece la cúpula de la capilla de Santa María del Pópolo en la 
catedral de Cesena  y la gran tela de “El nacimiento de la Virgen” de la catedral de Pisa, 
pintada inmediatamente antes de venir a España.  
   En el año 1750, Giaquinto es considerado el artista más “moderno” de Roma. 
Representa la elegante fusión de elementos procedentes de la tradición barroca de Nápoles 
y la aportación, más o menos clasicista de la gran urbe papal. No es  extraño que cuando 
Clemente de Aróstegui, embajador de España en Nápoles y Viceprotector de la Academia 
de San Fernando tiene que buscar un artista italiano para realizar al fresco las bóvedas del 
Palacio Nuevo de Madrid, se fije en él. El rey Fernando VI le llamará para trabajar en la 
corte española justo en el momento en el que  el artista  ha conseguido  fama y honores. 
   Hasta su marcha a España en Abril de 1753, Giaquinto continúa pintando en Roma, 
repartiendo su tiempo entre los muchos encargos que le hacen y las ocupaciones y 
preocupaciones de la Academia. En marzo de 1753 el maestro se despide de sus 







47 Marisa Volpi menciona en un artículo sobre Corrado Giaquinto que el artista  llega a España, donde el 
pintor deseaba establecerse, siguiendo las huellas geográficas de sus dos maestros ideales “il Giordano e lo 
Juvara” VOLPI, M., Corrado Giaquinto e alcuni aspetti della cultura figurativa del 700 a Roma, Minerva Edizioni, 
Bologna, 2005 p. 52. 




1.4.1.-  CAPILLA RUFFO EN SAN LORENZO IN DAMASO 
 
iaquinto inicia un gran periodo de trabajo en Roma con los frescos del techo y las 
pechinas de esta Capilla de la Iglesia palatina de la Cancellería.  
   La Capilla del Cardenal Tommaso Ruffo está situada a mano derecha, en la 
entrada de la puerta Mayor. Además de los frescos que decoran la bóveda y que cuenta el 
episodio bíblico según el cual Moisés recibe las tablas de la ley, Sebastiano Conca pintó un 
cuadro de altar que representa  la “Presentación del Niño a San Lorenzo”. Ambos trabajos 



















     Fig. 26  Vista general de la Capilla de San Ruffo en la iglesia San Lorenzo in Damaso, Roma. 
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   Sobre la fecha de ejecución de la Capilla Ruffo de San Lorenzo in Dámaso, existen varias 
opiniones, D´Orsi y Lorenzetti la sitúan en el año 1741, mientras que el resto de los críticos 
la localizan alrededor de 1735. Lo que parece que está claro, es que ha pasado por Turín y 
se ha envuelto de una nueva sensibilidad y frescura, que transmite en estas pinturas. 
   Pietro Amato recoge en uno de sus escritos que el Diario Ordinario de Roma con fecha 
del 23 de noviembre de 1743 informa que “ in questi giorni si è veduta terminata e spocerta la 
nuova capella dell´E.mo Cardinale Rufo, compiuta tanto nei pilastra quanto nelle Pareti di verde e giallo 
antico e altri fini marmi siccome la gran Cornice del Quadro dell´altare ove si rappresenta la SS.ma 
Vergine, S. Filippo Neri e San Nicola di Bari, opera del cav. Sebastiano Conca” Corresponde pues, a 
la misma capilla pintada al fresco por el célebre pintor Corrado Giaquinto, adornada 
además por magnificos estucos dorados48.  
   En el óvalo del techo Giaquinto representa la aparición del Padre Eterno a Moisés y la 
entrega de las Tablas de la Ley. En el centro, Dios Padre en la gloria, rodeado de ángeles, 
uno envuelto en un paño azul, pone el soporte donde apoya el Padre Eterno su pie 
izquierdo. En  lenta torsión,  todo el cuerpo se halla apoyado en su trono, con la pierna 
derecha sobre una nube. En el fondo resplandece una clara luz dorada y los ángeles 
músicos, vestidos con amplias túnicas, entonan sus instrumentos. Esta orquesta de ángeles 
rubios es suavísima y está resuelta con una  frescura de color inigualable. 
    El Padre Eterno se aparece a Moisés, que se arrodilla en una roca saliente y muestra su 
cuerpo delgado, y huesudo. El grupo central aparece casi inscrito en una elegante línea 
circular, que se distancia mejor sobre la claridad del fondo. Los contornos menos evidentes 
hacen la representación suave y mórbida. En este conjunto dominan las notas claras, hay 
amarillos, violetas, utilizados con sentido distinto al color de los manieristas, rojos, azules, 
verdes y amarillos. Los colores son deliciosos, muy finos, y aportan claridad y luz a la 
escena (fig. 27). En conjunto se nota un gran avance con respecto a San Nicola dei 
Lorenesi. 
   La Colección Andrea Busiri Vici, ubicada en Roma, conserva un boceto pintado al óleo 
sobre tela, que mide 49 x 75 cm. y que representa evidentemente el mismo motivo “Moisés 







48  AMATO, P. op. cit. 2002, p. 156. 




























Fig. 28  Corrado Giaquinto, “Moisés recibe las tablas de la ley”. Óleo sobre lienzo. Colección Andrea 
Busiri. Roma. 
 




    En las pechinas el maestro representa  a las Virtudes, según unos, a mujeres del Antiguo 
Testamento, según otros, realmente el significado alegórico ha cedido su puesto a otras 
preocupaciones del artista. Son figuras de pastoras bellísimas, muy relacionadas con toda la 
corriente de la pintura pastoril de la época, especialmente la francesa. 
    La joven rubia que tiene sobre su regazo un cordero y en la mano izquierda el cayado 
representa la Mansedumbre. Predominan los tonos azules y violáceos y resplandece la nota 
roja del paño que envuelve el brazo. En otro triángulo está la Fortaleza, coronada con el 
yelmo guerrero y cubierta por un  manto azul. Abundan las tintas doradas y plateadas, que 
tan bien sabe mezclar Giaquinto. 
    En la tercera pechina, está la Templanza una pastora que tiene entre sus pies, una tinaja 
azul. El color está maravillosamente entonado y todo está pintado con facilidad y gracia. En 
el último triángulo Corrado ha pintado una espigadora que representa la Humildad, está de 
rodillas recogiendo espigas en un dorado campo de trigo. Los colores son más opacos, 
menos ricos y más plásticos, pero la obra resulta bastante fina y delicada49. 
   Toda la capilla Ruffo, de tintas preciosistas y contornos sinuosos tiene mucho de Rococó. 
Las figuras están muy cuidadas y los colores son vibrantes y alegres. Realmente es una obra 















49 GARCÍA SÁSETA, M.C., op. cit., 1962, pp. 18- 19. 




1.4.2.-  SAN GIOVANNI CALIBITA 
 
on los trabajos de renovación de la Iglesia de San Giovanni di Dio o San Giovanni 
Calibita, en la isla Tiberina,  que se  iniciaron en 1740, se le encargó a Giaquinto 
toda la decoración interior, y este se puso a trabajar al año siguiente. La parte 
pictórica  debió de iniciarla rápidamente después de los frescos de San Lorenzo  y por lo 
menos estuvo trabajando todo el 1742, teniendo en cuenta el volumen de trabajo que casi 
supera en superficie a la de San Nicola dei Lorenesi. Desde Junio de 1742 hasta el 1744, el 
maestro estuvo trabajando también en la restauración de la iglesia y el hospital. 
   Para Pietro Amato uno de sus biógrafos, el fresco de la Gloria de San Giovanni di Dio 
tiene unas referencias de fecha muy precisas: el 17 de marzo de 1742, el papa Benedicto 
XIV celebra la misa en San Giovanni Calibita y “observa i nuovi lavori e ottime Picture tanto nelli 
tre nuovi quadri dell´Altare Maggiore en el volto, tutta opera del Pittore sig. Corrado Giaquinto.”50  
    El estado de conservación de la decoración de la Iglesia es muy bueno, teniendo en 
cuenta que la decoración interior ha sido restaurada recientemente. De hecho hay 
constancia de que las pinturas murales fueron restauradas en 1979.51  
   Es escaso de proporciones, con solo tres altares y riquísimos mármoles policromados 
revisten los paramentos, de estucos dorados y  ricas maderas talladas. Particularmente los 
frescos de Giaquinto aportan esplendor en la bóveda de la nave y en la del presbiterio, así 
como los grandes lienzos de los altares y los otros dos a los lados del presbiterio. 
   Giaquinto  pinta al fresco la nave central y la bóveda del altar mayor. En la nave central, 
en un gran panel oval,  representa la Gloria de San Juan de Dios. El fresco de 8 x 2,50 m. 
está dividido en dos escenas, que se enlazan por la unidad colorística de los tonos calientes 
y difusos de la atmósfera dorada. El pintor ha realizado la obra, disponiendo las figuras 
sobre estos dos planos convergentes en el centro, aprovechando el desnivel de un escalón, 
y equilibrando las masas y los volúmenes con el consiguiente repertorio de ángeles, puttis, 
telas  y objetos sacros. Este conjunto de pinturas es considerado como uno de las primeras 
señales de la factura monumental del pintor, con composiciones de grupos de figuras 
superpuestas, muy frecuentes en la pintura barroca y en especial en la napolitana (fig. 29). 
   
 
                                                            
50  AMATO, P., op. cit., 2004, p. 104. 
51  Las pinturas  murales sin embargo fueron restauradas en 1979 por Bruno Zinardi. En el Palazzo Venecia 
se custodia el escueto informe que fue considerado en su momento  como un trabajo de urgencia que duró 4 
meses. 
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   El sello napolitano se reconoce también en la distribución escenográfica, concretamente 
en los grupos de grandes figuras agolpadas en el primer plano, sobre los inevitables 
escalones, en los cuales se encuentran otros grupos, mas separados, en lo alto, sobre las 
nubes y con la disposición en línea oblicua, según la inclinación del rayo luminoso.  El 
desarrollo de la escena está perfectamente acompañado por las tintas, que va de la 
evidencia de los primeros planos, que se van atenuando, hasta llegar a la luminosidad 
dorada del cielo. 
   También aquí la luz juega un importante papel, elevando las figuras para conseguir 
resaltar detalles bellísimos. Oportunamente unas nubes se expanden sobre la arquitectura 



















Fig. 29 Corrado Giaquinto, Fresco de la bóveda “El triunfo de San Juan de Dios”. San Giovanni 
Calibita. Roma. 
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   Giaquinto hace de arquitecto demasiado caprichoso y fantástico  para adaptarse a reglas 
de proporciones geométricas. Es preferible en los fondos abiertos de nubes, que mejor se 
prestan a su antojo decorativo. 
   Se aprecia una terminada factura colorística, con unos excelentes negros en los vestidos 
talares que contrastan con la luminosidad del conjunto.  
   A Moschini no le llama la atención que Giaquinto pierda parte de su brío en las grandes 
composiciones52 Su rico colorido resulta algo chillón en el grupo del Santo coronado, sin 
embargo, es muy agradable la pastosidad y blandura de sepias, grises, dorados, plateados, 
del conjunto de los santos, que resplandece entre las nubes. 
   El fondo está lleno de ángeles, querubines y serafines, que se agrupan entre las nubes. 
Todos están inmersos en una atmosfera gris verdosa, con esta flacidez difuminada pone en 
evidencia más aún la dureza de las figuras que están en un primer plano. La arquitectura del 
fondo es bastante áspera, y está cargada de una constante tendencia al desarrollo horizontal, 
elementos todos ellos característicos de este pintor53. 
   La bóveda del presbiterio consta del círculo central, dos lunetos y cuatro triángulos. En el 
círculo se representa a la Santísima Trinidad. Unos ángeles, en vuelo, presentan al Padre 
Eterno el cuerpo de Cristo muerto, en un trono de  nubes aparece la figura sacerdotal del 
Eterno. La composición está resuelta a base de claroscuro, manera muy de Giaquinto, la 
luz resplandece en las carnes desnudas de Cristo muerto y en las sedas que viste el Eterno, 
contrastando entre si los colores brillantes y opacos (fig. 32). 
   El acento claroscuro se hace más intenso en la búsqueda de los más vigorosos efectos 
plásticos y ello sin abusar en el uso de las tierras, ya  que las sombras se realizan siempre  
tono sobre tono, con estudiadas  gradaciones de colores. La gama de colores en esta escena 
es más apagada, consiguiendo  expresar mejor la solemnidad dramática de la escena. El gris 
y los grises neutros de la vestimenta del Padre Eterno, la lívida carne del cristo muerto, del 
cual el color violáceo acentúa la frialdad,  contrastan con el azul de los ángeles y el rosáceo 
del manto del Dios Padre. 
   La composición cerrada parece inscribirse en un trapecio, y en el cuerpo reclinado de 
Jesús en escorzo se ve aquella decidida inclinación del cuello, tan típica de  Giaquinto. La 
acentuación del claroscuro es debida a la mayor intensidad de luz concentrada. 
                                                            
52 MOSCHINI V., Giaquinto artista rappresentativo della pintura baroca tarda en Roma, L´Arte,Roma, 1924,  p. 120. 
53 GARCÍA SÁSETA, M.C., op. cit., 1962, pp. 23-26. 
 
 




   En las medias lunas el artista pinta  la Mansedumbre y la Caridad, ambas tratadas con 
gracia y frescura de color. Su habitual sentido de la entonación se observa en los triángulos, 
en los que graciosos ángeles portan la corona de espinas. 
   Todos los frescos de esta bóveda pueden considerarse entre las obras mejores del artista, 
no sólo por la  fecundidad de su invención sino también por el luminoso cromatismo. 
   En el Museo del Prado se conserva un estudio para la bóveda. Giaquinto pintó en 1740 
“El triunfo de San Juan de Dios” un óleo sobre lienzo que mide 213 x 98 cm. En 1772 
aparece documentado en la sacristía grande del Palacio Real de Madrid. En la composición 
se muestran algunos actos de caridad realizados por el santo, en la zona baja, mientras que 
en la zona superior se sitúa la coronación de San Juan de Dios por la Virgen, rodeados de 
















                                                                                               Fig. 30  Corrado Giaquinto 
                                                                                                        Boceto del fresco: 
                                                                                                       “El triunfo de San Juan de Dios”  
                                                                                                        Óleo sobre lienzo. 213 x 98 cm.   
                                                                                                        Museo del Prado.             




   En el Museo de San Martino de Nápoles se conserva el boceto a lápiz negro y tinta, 
realzado de blanco sobre papel blanco “La Virgen en la Gloria y cuatro Santos”, mide 479 





















Fig  31  Corrado Giaquinto, Boceto a lápiz sobre papel “La Virgen en la Gloria y cuatro Santos” 479 
x 322 cm. Museo de San Martino, Nápoles. 
 
En la Gallería Nazionale dell´Umbria se expone uno de los numerosos bocetos 
preparatorios  para el fresco del  tondo central del presbiterio ( fig. 33). 

















Fig. 32, 33  Corrado Giaquinto, “La Trinidad con Cristo muerto” Fresco del presbiterio, San Giovanni 












                                                                                                                                                                                         




1.4.3.-  SANTA CROCE IN GERUSALEMME 
 
os trabajos de Corrado Giaquinto para Santa Croce in Gerusalemme constituyen 
un digno complemento pictórico a las grandiosas obras de restauración y 
rehabilitación promovidas entre 1743 y 1744 por Benedicto XIV, cardenal titular de 
la Basílica. No está muy clara la datación de las obras de Giaquinto, los estudiosos las 
fechan en torno al bienio 1743-1744, aunque hay que distinguir entre las telas y los frescos, 
que son sin duda de épocas bien diversas. Primero se hicieron las dos telas: “la Virgen 
presenta a la Trinidad a Santa Elena y a Constantino”, un gran lienzo que debía decorar el 
nuevo techo en la nave central de la Basílica y que se convirtió  en el mayor empeño que el 
pintor napolitano había afrontado hasta el momento, y con la que ganó mayor fama y “la 
aparición de la Cruz” que está sobre el arco de triunfo ( fig. 35). 
   Pasados unos años, para el jubileo de 1750, y en honor al mismo pontífice, el cardenal de 
origen milanés Gioacchino Besozzi ordenó a Giaquinto los frescos del ábside, que se  
inician en 1750 y se sabe que en 1752 ya estaban terminados54. 
   Para Sandra Vasco las cuatro pinturas realizadas por Giaquinto en su aspecto 
iconográfico están estrechamente conectadas entre si y responden a un programa 
ideológico unitario que tiene por objeto la exaltación de la antigua leyenda paleocristiana, 
donde los personajes representan diversos acontecimientos históricos y constituye el lógico 
complemento a la decoración renacentista existente en la cúpula del ábside55. 
   Es obvio que el ciclo pictórico del techo “el descubrimiento y el triunfo de la Santa 
Cruz”, siguiendo los tradicionales episodios descritos en la Leyenda dorada,  proporciona la 
idea para los temas representados por el pintor molfettes en la zona inferior del ábside, en 
la bóveda de la nave mediana y la zona central del techo del tránsito. 
   Las dos grandes telas del techo desarrollan el tema de la cruz desde los principios 
históricos de la religión cristiana, hasta la glorificación, con el anuncio del Apocalipsis, 
mientras que los dos frescos del ábside, siguen la lectura simbólica del Antiguo Testamento 
como representación de los misterios cristianos, aludiendo a la redención del pecado a 
través del agua del bautismo y el sacrificio de Cristo crucificado. 
   Se conserva un boceto de Giaquinto para este fresco en el Museo Vivant Denon en  
Châlon-sur-Saône (fig. 36). 
 
                                                            
54 El Diario Ordinario del Chracas recuerda que las pinturas estaban terminadas y ya expuestas oficialmente al 
juicio del público, con ocasión de la fiesta de la Invención de la Cruz. El Diario Ordinario del Chracas, n. 
5433, Roma, 13 de mayo de 1752, pp. 3-4. 
55 VASCO ROCCA, S., “Corrado Giaquinto nella basílica di Santa Croce in Gerusalemme”. Corrado Giaquinto, 
il cielo e la terra. Minerva Edizioni, Bologna, 2005, pp. 97. 
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   Con respecto a los frescos del ábside, en el de la izquierda aparece la escena bíblica “la 
adoración de la serpiente de bronce”, en la que Moisés está indicando a los grupos de 
moribundos y apestados que miren a la serpiente que está retorcida en la copa de un árbol,  
y sobre cuya base se encuentra un cántaro y algunas hojas de palmera, evidentes ofrendas 
para la curación ( fig. 34). 
   Tras la restauración realizada en el 2000 se puede apreciar también  un pesado cortinaje 
que cae sobre una rica mesa cubierta de preciosas vasijas litúrgicas. La representación 
corresponde en su conjunto a aquella que constituía el núcleo de la vida religiosa hebraica 
durante la travesía por el desierto. 
   En el fresco de la derecha, que se conserva casi ilegible pese a la reciente restauración, 
Giaquinto representa “ Moisés hace surgir agua de la roca56. Es necesario hacer una 
referencia al boceto preparatorio, de 136 x 96 cm.,“Moisés hace brotar agua de la roca” que 
pertenece a la Collección Magnin de Paris, ahora en el Museo de Digione57. En un paisaje 
desértico, aparece Moisés representado en posición predominante y cerca de él está el 
sacerdote Arón, identificable por el sombrero que lleva. A su espalda discurre por un 
acantilado, el prodigioso manantial  y alrededor se reúne una multitud sedienta, que junto a 
su ganado simbolizan la supervivencia de los israelitas. 
   Esta pintura es una de las obras más frescas y sugestivas en las que el artista se libra del 
manierismo barroco para realizar una composición verdaderamente moderna en todos los 
sentidos.  Se trata de una de las más pinturas más atrevidas del Settecento romano, por su 
entonación, pincelada y sentido fantástico. 
   En ambos frescos Giaquinto utiliza con desenvoltura toda la experiencia figurativa que 
había madurado anteriormente, sin perder la atención en todo cuanto de nuevo llegaba a 
Roma entre los pintores  contemporáneos. 
   La obra estilísticamente busca efectos de grandiosidad, gran modalidad, donde el color 
contrasta enérgicamente. La composición está lograda a base de grupos dispuestos 
verticalmente. Pocas veces pinta con una intensidad tan jugosa de colores, dominando  el 
acorde de los contrastes más fuertes. De la festiva manera rococó de la Capilla Ruffo, de la 
amplia majestuosidad de la pintura de San Giovanni Calibita, pasamos a una grandiosa y 
dramática  composición, sugestiva en el acuerdo colorístico. Rojos y azules, mezclados en 
vivos contrastes, rosas , celestes y blancos  se iluminan de azul. 58 
                                                            
56 A pesar de la restauración realizada en el 2000, el fresco “Moisés hace brotar agua de la roca” está muy 
perdido, debido a una restauración defectuosa realizada en el s. XIX por las continuas filtraciones de agua que 
sufrió la pintura. 
57 BREJON DE LAVERGNÉE, Musée Magnin, Catalogo de cuadros y dibujos,  Éditions de la reunión des musées 
nationaux, Paris, 1980, p. 71. 
58 GARCÍA SÁSETA, Mª C., op. cit., 1962,  p. 33. 
 




   Giaquinto muestra  una habilidad ya utilizada anteriormente en Roma, desde el inicio de 
los años cuarenta, primero en San Giovanni Calibita y ahora en Santa Croce in 
Gerusalemme, donde los ornatos y las figuras de estuco están totalmente integradas en la 
cultura figurativa del artista y testimonian la responsabilidad del proyecto y del diseño. 
   Parece que haya decidido recurrir a su manera y a su fantasía napolitana, sobre todo en 
las figuras de los frescos de los laterales, sacadas iconográficamente de la experiencia del 
cortonismo romano. 
   También los recuerdos de Giordano se vuelcan en Giaquinto,  el cual rebaja con los 
grises y colores neutros las tonalidades más brillantes. Giordanesco es también el paisaje del 
campo hebreo en el fresco “Moisés y la serpiente de bronce”, en donde aparece la palmera 



















Fig. 34  Vista lateral del presbiterio con el fresco de Giaquinto  “Moisés y la serpiente de bronce” 
Santa Croce in Gerusalemme. Roma. 











































Fig. 35  Corrado Giaquinto, “Glorificación de la Santa Cruz” Oleo sobre lienzo 170 x 70 cm. Santa 
Croce in Gerusalemme. Roma. 









































Fig. 36  Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “La Virgen presenta a Santa Elena y a Constantino  
a la Trinidad”. Musée Vivant Denon, Châlon-sur-Saône . 
 
 











































Fig. 37  Portada del Capítulo II, Corrado Giaquinto, Detalle del fresco “El Nacimiento del Sol”,  
Salón de Columnas del Palacio Real de Madrid. 




























“ Genial maestro para orquestar cúpulas y bóvedas rebosantes de coros teatrales, que equivalen a
los de las óperas de su tiempo, tratados con un colorido esquisito”
PEREZ SANCHEZ, A., “ Corrado Giaquinto y España” 2004































                                           CAPITULO II: GIAQUINTO EN ESPAÑA 
  
ste capítulo comienza con una descripción  del panorama  artístico que rodea la 
Corte española  al final del barroco y más concretamente del desarrollo de la 
pintura en este momento histórico. A la capital española llega, a sus cincuenta 
años, Corrado Giaquinto,  llamado por el rey Fernando VI, para decorar al fresco las 
principales bóvedas del Palacio Real de Madrid : la Capilla Real, la Escalera Principal y el 
Salón de Columnas. Su técnica  pictórica y estilo inconfundible pronto le convierten en uno 
de los artistas más importantes de la primera mitad del s. XVIII y el que mejor  encarna en 



















Fig 38 Corrado Giaquinto, “Retrato de Carlo Broschi llamado Farinelli” Museo Cívico Musical. Bologna. 
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2.1.-  LA PINTURA ESPAÑOLA EN EL S. XVIII 
 
espués de los fecundos años del s.XVII español, en los que sobresalieron los 
pintores más famosos, no solo en nuestro país, sino en el mundo entero, la 
pintura española había llegado a un estado de decadencia. Fallecidos a finales del 
s. XVII los grandes maestros de las escuelas madrileña y sevillana, disminuida la valenciana 
y casi agotadas la catalana y la aragonesa, produciendo todas ellas piezas reiterativas sin 
rasgos distintivos ni enérgicos que, según Juan J. Luna1, anunciasen un mínimo de 
surgimiento de novedades dignas de ser tenidas en cuenta. Parecía como si la muerte del 
último Austria, Carlos I, y la llegada de un monarca de origen francés, Felipe V, 
perteneciente a la Casa de Borbón, hubiesen marcado el nivel más bajo de las artes 
pictóricas hispanas y el comienzo del predominio de extranjeros en el ámbito español.  
   Se puede decir que el s. XVIII, fue la etapa menos española de la historia de la pintura en 
España. Por las razones que se acaban de exponer, los Borbones, amigos siempre del 
cultivo de las artes y de las ciencias, tuvieron que llamar a su corte a maestros de más allá de 
sus fronteras, principalmente, de Francia e Italia como, Ranc, Van Loo, Amiconi, Corrado 
Giaquinto, Tiepolo, Mengs… que serán los destinados a salvar el bache profundo. 
    Comentando esta situación, escribe Cáveda en sus Memorias de la Real Academia de San 
Fernando: “En la deplorable decadencia a que llegara después del fallecimiento de Coello y 
Carreño, con fundamento creyeron Felipe V y Fernando VI, que para reanimarle y 
devolverle, por lo menos, parte del lustre perdido, se necesitaba otra enseñanza, un 
profesorado más inteligente, la imitación de mejores modelos, la influencia de una 
autoridad respetable que atrajese las voluntades con el prestigio adquirido, el precepto y el 
ejemplo. En esta persuasión, desplegando una munificencia verdaderamente regia, trajeron 
a España los mejores pintores entonces más acreditados en Francia e Italia...”2. 
   La llegada a España del duque de Anjou, quien reinaría como Felipe V, trajo consigo 
importantes transformaciones  en el orden político, cambios económicos, sociales y en el 




1 Juan José Luna es conservador del departamento de pintura del s. XVIII del Museo del Prado. LUNA. J., El 
siglo XVIII y Goya. .Entre tradición y modernidad.. Catálogo de la exposición “De Goya a nuestros días” 
Colección IberCaja,  2011, p. 15. 
2 CÁVEDA, J., Memorias para la Historia de la Real Academia de San Fernando y de las Bellas Artes en España desde el 
advenimiento al trono de Felipe V hasta nuestros días,  Imp/Manuel Tello, Madrid, 1867, Tomo I,  p. 57. 
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   Este monarca y su sucesor Fernando VI fueron eslabones necesarios para comprender el 
bagaje reformador de Carlos III, rey que ocupará el lugar central en el siglo XVIII. La 
política cultural de estos monarcas de manera muy clara se inspira en las nuevas corrientes 
del pensamiento europeo, centralizadas en Francia.  
   Los primeros Borbones se esforzaron en estimular un renacimiento de las letras y las 
artes, para ello crearon las reales Academias de la Lengua, de la Historia y de Bellas Artes. 
Concretamente Fernando VI, siguiendo el ejemplo de otros países de Europa, como 
Francia, fundó la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Los Borbones abrieron 
las fronteras al flujo exterior con el establecimiento de becas para que sus súbditos 
pudieran estudiar fuera de España. Como bien dice Carmen Díaz Gallegos, se produce en 
este momento una europeización, un cambio que no será exactamente un repudio de la 
tradición española, sino una “puesta al día” según los niveles europeos3.  
   El reinado de Fernando VI (1746-1759) conoció cambios estéticos en la Corte. Los 
artistas italianos de orientación rococó desbancaron definitivamente a los franceses en el 
ámbito cortesano. En ese cambio y en la orientación estética del rey y de su esposa, Bárbara 
de Braganza, tuvo un protagonista sobresaliente el excepcional cantante Farinelli, que había 
llegado a la Corte de España en 1737 (fig. 38). 
   El divino castrado no sólo fue el encargado de todas las actividades musicales de la Corte, 
especialmente de la representaciones operísticas y de las veladas musicales, sino que 
también se convirtió en inductor de muchas de las decisiones estéticas que se tomaron en el 
reinado de Fernando VI, auspiciando la venida de artistas italianos al servicio del rey, 
primero Giacomo Amigoni, y a su muerte, Corrado Giaquinto. 
   El atractivo sentido durante la primera mitad del siglo hacia una formación italiana, 
condicionado tal vez por el crecido número de pintores que vinieron de Italia a trabajar 
entre nosotros, no fue tan compartido por el deseo de conocer de cerca la pintura francesa 
contemporánea. Y en cuanto al número de pintores que se marcharon a Italia hay que decir 
que fue elevado, pero naturalmente fue superior el de los que prefirieron quedarse en 
España. 
   Por otra parte, el barroquismo del siglo anterior continuó fluyendo en la Corte madrileña 
y en las distintas regiones, aún cuando en el terreno pictórico sus intérpretes fuesen 
secundarios, y la aparición de artistas europeos, en el ámbito de los Reales Sitios, 
contribuyó a ir modernizando las ideas de la escuela, todavía anclada en principios 
relacionados con la estética del s. XVII.  
                                                            
3 Carmen Díaz Gallegos es conservadora de pintura del s. XVIII del Patrimonio Nacional. DÍAZ 
GALLEGOS, C., Los pintores del rey: Retratistas y decoradores. Catálogo de la exposición The Majesty of Spain, 
The Mississippi Commission for International Cultural Exchange, 1 Marzo-3 Septiembre, 2001, Jackson, 
Mississippi, p. 45. 




   Este barroco tardío que se prolonga también en el resto de Europa y los gustos 
importados por artistas franceses e italianos, evoluciona hacia el rococó, como nuevo 
movimiento artístico. También la apertura a Francia pronto abrirá la puerta a las corrientes 
de la Ilustración. 
   Ciertamente es necesario constatar que durante el primer tercio del siglo no fueron 
muchos los pintores cortesanos. La circunstancia de que algunos de los pintores de la 
escuela castiza madrileña se malograron prematuramente trajo como consecuencia la 
práctica inexistencia de discípulos que por ley natural habrían rebasado el año de 1700. 
Además, los pintores que nacieron con el nuevo siglo fueron escasos y era de esperar que 
sus mejores obras llegaran mediada la centuria. 
   El tránsito al nuevo siglo lo personaliza como ningún otro el cordobés Antonio 
Palomino, cuyo contacto con Lucas Jordán le planteó un colorido más luminoso, al tiempo 
que le hizo interesarse por entonaciones frías. La tradición Seicentesca que arrastraba al estar 
influenciado por Claudio Coello, desapareció en buena parte, preludiándose en sus últimas 
obras, efectos de ligereza y adelgazamientos casi rococós. 
   De manera lenta y gradualmente, irán apareciendo autores españoles, cuya modestia 
ejecutoria será el punto de partida para una evolución posterior. Los viajes a Italia de 
algunos de ellos, junto con los ejemplos que suscitaban las frecuentes entradas de cuadros 
adquiridos en el extranjero, por la Corte, la aristocracia, así como, a veces, la Iglesia, y la 
producción de los pintores llegados de Europa, así como el impulso de la Corona en el 
campo artístico, que desembocó, a imitación de Francia, en la creación de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando. 
   Tal institución sería el modelo de otras, en la propia península y en las tierras de América 
integradas en el Imperio español. A la vez la Real Fábrica de Tapices de Santa Bárbara iba a 
ser otro semillero de jóvenes valores, entre los cuales se contarían más adelante las 
reconocidas figuras de los Bayeu, Castillo, los González Velázquez, Maella y Goya. 
   Las primeras pinturas interesantes de los españoles que se habían formado en Italia harán 
su aparición en estos años centrales. El mejor de todos los pintores españoles de este 
momento fue el madrileño Antonio González Velázquez, alumno en Italia de Corrado 
Giaquinto, quien llegaría a asegurar que la habilidad de su discípulo crecería “si se detiene 
en los trabajos y pierde la viveza y prontitud con que los ejecuta”4 . No hay que olvidar que 
este pintor español fue el primero de los nacionales que pintó al fresco y  que dominó 
como ningún otro en estos años, el arte de la composición y la perspectiva. 
   El género pictórico que más demanda alcanzó, por ser medio eficaz de representación y 
propaganda, fue el retrato. 
                                                            
4 RIUS, S., Antonio González Velázquez y los frescos de la Iglesia de Trinitarios Descalzados de Roma, Archivo Español 
del Arte, nº 41, Madrid, 1968,  p. 68. 




    La máxima preocupación de los primeros Borbones parece que gravitó en conseguir 
hábiles pintores en esta técnica. Felipe V y sus dos esposas probaron primeramente a ser 
retratados por españoles y el juicio que formaron les inclinó a reclamar pintores 
extranjeros. Lo mismo hicieron Fernando VI y su esposa Dª Barbara. Casi se puede 
asegurar que ésta fue la primera motivación de la presencia en España de muchos pintores 
italianos y franceses. Y la segunda, la gran demanda de pintores de cierto renombre, 
capaces de decorar las bóvedas de sus palacios. 
   Las grandes decoraciones murales en esta época estuvieron marcadas por el empleo 
sistemático del lenguaje alegórico, lenguaje encaminado a ensalzar la figura del monarca 
reinante o bien sus hechos más sobresalientes en el terreno militar, político, pedagógico y 
religioso. Se creó así un repertorio iconográfico basado fundamentalmente en el 
conocimiento de los tratados de los renacentistas Cesare Ripa y Vicencio Cartari y el del 
autor contemporáneo Charles Nicolás Cochin, muy utilizado en los primeros años del s. 
XIX5.  
   Estamos pues, ante el florecimiento de la monarquía cortesana cuyos personajes y su 
entorno son el eje de las actividades artísticas del momento. Se identificaba así la majestad 
real con un entorno suntuoso y se buscaba una imposición inmediata a las conciencias a 
través de los sentidos, utilizando un brillo, un lujo y una escenografía deslumbrante. Esta 
era la impresión que debía causar a todos, ya fuese a través de la presencia viva del rey o 
bien de sus palacios y sus retratos. 
   La segunda mitad del siglo, por contraste con la primera, ofrece un panorama brillante y 
prometedor. Muchos más artistas acuden a Italia y otros cambian estas enseñanzas de 
estética barroca o rococó con los nuevos principios del pintor abanderado del 
neoclasicismo naciente, Antonio Rafael Mengs, presente en Madrid, desde comienzos del 
reinado de Carlos III. El mecenazgo artístico de este monarca tuvo una faceta de gran 
interés cuando todavía era rey de Nápoles, en relación con las excavaciones de Pompeya y 
Herculano. Tardaron mucho tiempo en ser considerados de dominio público los 
descubrimientos derivados de estas excavaciones, pero las pinturas, esculturas y objetos 





5 DÍAZ GALLEGOS, C., op. cit., 2001, pp. 3-4. 
 
 




   Fuera de la capital de España, en lo que concierne a la vida de las otras escuelas, la 
valenciana prosigue determinada por los principios artísticos del s. XVII hasta bien entrado 
el s. XVIII; la sevillana continúa en general la estética de Murillo, hasta la llegada de la 
Corte a la capital de la Giralda (1729-1733) e incluso después; la catalana produce una 
interesante figura, la de Viladomat, quien trabaja aislado en su ambiente y la aragonesa se 
mueve en términos tradicionales con maestros barroquizantes.  
   En la segunda mitad del s. XVII, la relativa escasez de figuras de importancia  en las 
provincias y la absorción por parte de Madrid de las más destacadas, contribuyen al 
remozamiento de las Academias de Bellas Artes en varias ciudades, siguiendo el modelo de 
la madrileña, punto de partida de todas ellas de la enseñanza y transformación del hogar 
artístico en cada región. 
   Como conclusión decir que, el cambio de estirpe en el trono, el deseo de renovación y la 
escasez de buenos pintores madrileños determinaron la contratación de numerosos artistas 
extranjeros. Los italianos viajaron a España en gran número, en calidad de retratistas y 
decoradores, y de Italia continuaron llegando lienzos enviados desde distintos lugares. 
Todo ello conforma el extenso panorama de esta época, aunque de manera desigual con 
marcadas ausencias de nombres y géneros pictóricos.  
   Y como ejemplo de esos artistas que vinieron a la Corte madrileña, solicitados por los 
monarcas españoles está Corrado Giaquinto, pintor napolitano, que  muchas y muy 
hermosas obras pintó al fresco y al óleo, influyendo en el desarrollo de la escuela española 





























































2.1.1-  LOS PINTORES DECORADORES EN LA CORTE ESPAÑOLA 
 
 
 caballo entre dos siglos, la pintura del s. XVIII en la corte española se inicia con 
la figura del napolitano Luca Giordano, quien pinta para Carlos II el techo de la 
gran escalera del Escorial (1692) y la soberbia bóveda del salón de baile del palacio 
del Buen Retiro (1699).  
   El desventurado Carlos II trató de reemplazar la pérdida de algunos pintores madrileños  
de su Cámara por otros extranjeros. El caso de Lucas Jordan no fue aislado, aunque su 
formidable disposición condicionase seguramente la llegada de otros pintores. Sin embargo 
Jordán fue fundamentalmente un pintor decorador y en muy contadas ocasiones retrató. 
Con el cambio de dinastía continuó trabajando en la corte, aunque receloso de que la 
Guerra de Secesión trajera escasez de encargos, volvió a Nápoles en 1702. 
    A su marcha solo sobresalía de la medianía Antonio Palomino y Velasco (1655-1726) 
gran pintor decorativista en la línea de Jordán. Después de pintar la bóveda del 
Ayuntamiento de Madrid, a finales de siglo se traslada a Valencia, donde realiza la 
esplendida decoración de la iglesia de los Santos Juanes (1699-1700) y la de la Capilla de los 
Desamparados (1701)6. Su estilo derivará hacia unas forma más etéreas, dentro de la 
tradición dieciochesca, patentes en las cúpulas de la capilla del Sagrario de las Cartujas de 
Granada (1712) y del Paular (1723). 
   Pero donde el cambio de dinastía se hace más evidente es en la Corte de Felipe V, criado 
en el ambiente artístico y cultural francés. Pronto se rodeará de artistas del vecino país. 
Junto a una serie de pintores desconocidos, sobresale la figura de Michel-Angel Houasse 
(1680-1730). Y más tarde llegara a la corte Jean Ranc (1674-1735) contratado por el rey 
como retratista. 
   El tercero de los grandes pintores franceses venidos a España es Louis-Michel van Loo 
(1707-1771), miembro de una familia de artistas de origen holandés, establecida en Francia. 
Se le  puede considerar un artista itinerante al servicio de las monarquías, entre las que 
destaca  la Corte de los Saboya en Turín. Participó en la creación de la Academia de Bellas 
Artes de San Fernando y fue su primer director de pintura. 
   Los pintores decoradores son los más numerosos dentro de los que vinieron a trabajar a 
España.  
                                                            
6 La pintura mural  de la Basílica de la Virgen de los Desamparados fue restaurada entre 1999-2000. Los 
resultados de esta restauración fueron publicados por Pilar Roig e Ignacio Rosch. ROIG, P. y ROSCH, I. 
Restauración de pintura aplicada a la Basílica de la Virgen de los Desamparados de Valencia. Universidad Politécnica de 
Valencia, Valencia, 1999. 
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   Por este motivo y por otros de índole estilística, conviene dividirlos en dos etapas: los 
que llegaron antes y los que vinieron a partir del reinado de Fernando VI, estos últimos por 
una serie de motivos serán los más importantes. 
   El primer equipo de pintores decoradores que llega a España en el s. XVIII es el dirigido 
por Andrea Procaccini, pintor que desarrollará con Felipe V una compleja actividad 
ornamentística, arquitecto, pintor de cuadros de altar y frescos.  Aunque se le adivine un 
aire prematuramente rococó con posibilidades renovadoras, no tuvo ninguna trascendencia. 
Sus pinturas al fresco hoy desaparecidas, en nadie influyeron, aunque el soporte 
arquitectónico fingido que tal vez tuvieron, a juzgar por las pintadas en el Palazzo Durazzo 
de Genova, serían inmediato antecedente de las obras de Bonavia. 
   El otro equipo de decoradores viene de la mano de Galluzzi, formado en el seno de una 
familia de artistas decoradores y conocedor de los recursos de la perspectiva. Había venido 
acompañado de su ayudante Giacomo Bonavia, quien cuando su maestro muere queda de 
“segundo” del arquitecto-ingeniero Marchand y mentalmente un proyectista y un excelente 
decorador que conoce los recursos de fingimientos y tramoyas. Se hizo necesaria la 
presencia de un pintor de historia para completar las habilidades de Bonavía y el Conde 
Rocca recomienda al pintor Bartolome Rusca que, al parecer, había sido también maestro 
de Bonavia. 
   No hay que esperar a la llegada de Amigoni para encontrar la presencia en España de 
pintura al fresco. Rusca desarrolla ampliamente su arte en los Palacios de Aranjuez y La 
Granja, aunque esto suponga la desaparición de las pinturas de Procaccini y Sani. 
Evidentemente el arte de Rusca no puede compararse al de ningún pintor romano, 
napolitano o genovés de su mismo tiempo, pero sus frescos tienen la fortuna de integrarse 
perfectamente en las arquitecturas fingidas  o en los estucos dorados que dibujó  Bonavia. 
Sus figuras flotan en el aire y confieren una levedad rococó a todo el conjunto. Sin 
corrección en sus formas, de bello colorido, cumplen airosamente su misión y sirven de 
puente entre la pintura de Jordán y la de mediados del s. XVIII. 
   Tan importante como el envío de pinturas desde Italia por parte de artistas del s. XVIII 
es la presencia en nuestra tierra de un elevado número de pintores italianos de desigual 
condición y categoría que indudablemente ejercieron a muy distinto nivel su influencia 
sobre los artistas nacionales. Existe un crecido número de pintores cuya presencia en 
España estuvo condicionada a un llamamiento previo, es decir llegaron con “contrato fijo”. 
   Algunos vinieron en calidad de retratistas de Cámara y por lo tanto estrechamente 
vinculados a las personas de los soberanos. Las necesidades promovidas por la reforma o 
construcción de las nuevas residencias reales posibilitaron la llegada de pintores 
decoradores. La condición melancólica o alegre de algunos monarcas y el consecuente 
deseo de distracción generó  la venida de pintores que entendieran de artes teatrales y 
finalmente el rey Carlos III hizo posible que una serie de pintores relacionados con sus 
temáticas vinieran también. 




   Al igual que muchas pinturas ingresaron en las colecciones reales gracias a la insinuación 
o recomendación de los “entendidos” sucede prácticamente lo mismo a la hora de 
contratar a los pintores.  
   Los reyes no llegaron, salvo Isabel de Farnesio, a mantener un nivel de información 
artística y se fían de sus Embajadores o de personajes de refinado gusto que controlaban 
todas las manifestaciones artísticas de la época. En este sentido se pueden mencionar los 
nombres del Cardenal Acquaviva, especialmente interesado en colocar y enviar a España 
pintores y pinturas romanas, y el de Clemente de Aróstegui, primer Viceprotector de la 
Academia y hombre de probado olfato artístico y conocedor de las escuelas romana y 
napolitana, ambos por el ramo de Embajadores. Sus recomendaciones serán seguidas al pie 
de la letra en el reinado de Felipe V y de Fernando VI. 
   Por otra parte las preocupaciones musicales y artísticas de Fernando VI y Doña Bárbara 
de Braganza fueron alentadas por el cantante Farinelli que se preocupó de hacer venir a un 
número crecido de destacados pintores. Para sustituir a Rusca, cuya edad y arte ya no daban 
mas de si, Farinelli vió la oportunidad de hacer venir a su amigo, el veneciano Giacomo 
Amigoni, que en 1747 se encontraba ya en Madrid en donde iba a cumplir la última etapa 
de una vida pasada en distintas cortes europeas. A Amigoni, se le tenían reservadas las 
vastas superficies murales de los Palacios de Aranjuez, recientemente remodelado, y el del 
Nuevo Palacio Real de Madrid, que estaba en fase de construcción, para que las decorase 
con su arte. Sin embargo solo vivió cinco escasos  años en Madrid y dejó sin concluir lo 
emprendido en Aranjuez.  
   Se precisó urgentemente sustituirle por otro pintor decorador al que las grandes 
superficies murales del nuevo Palacio no le acobardasen. Desde Roma, Clemente de 
Aróstegui, a caballo entre Nápoles y Roma, debió de hacer gestiones con de Mura y con 
Giaquinto, al que le unía una estrecha amistad. La recomendación pesó en esta ocasión, 
pero fue fundamentalmente  el apocamiento de Francesco de Mura ante su mujer, que le 
impidió venir a probar fortuna a España. De haber venido de Mura, tal vez el rumbo de la 
pintura española de mediados de siglo hubiese sido otro. Por otra parte Giaquinto se 
encontraba bien dispuesto para el viaje y en buenas relaciones con el influyente Farinelli, 
que continuó como director escénico de una corte despreocupada de asuntos políticos  y 
atenta a cuestiones músico-artistico-literarias , hasta la llegada de Carlos III. 
   Estos dos pintores, Amigoni y Giaquinto serán los que mejor representen entre nosotros 
el triunfo de la pintura rococó. A sus frescos de los palacios de Aranjuez y Madrid llevan la 
misma sensibilidad que imperaba en las cortes de Baviera, Venecia, Roma o Turín. Su 
influencia, especialmente la del segundo, se hizo sentir de inmediato. Los españoles que 
habían estudiado en Roma en el circulo de Conca o en el del molfettés verán con alegría 
que lo que ellos habían intuido o aprendido era totalmente refrendado en su patria. 
 
 




   El napolitano Giaquinto (1703-1766) sigue la tradición iniciada por Luca Giordano y 
seguida por Francesco Solimena (1657-1747) a la que añade las lecciones de Sebastiano 
Conca (1680-1764).  
   Llamado por el monarca Fernando VI, y contratado como pintor de Cámara para decorar 
las bóvedas del Palacio Real, llegó a Madrid, en 1753 y prácticamente a la vez fue 
nombrado director de la Academia de Bellas Artes. Sus conjuntos pictóricos combinarán la 
monumentalidad napolitana con la delicadeza y los refinamientos cromáticos del ambiente 
romano. 
   Las decoraciones ideadas bajo Fernando VI por Sacchetti, Giaquinto y otros artistas 
fueron de un  estilo barroco tardío más bien recargado, que se modificaron también con la 
llegada de Carlos III, el cual trajo consigo un gusto relativamente más sobrio y clasicista, 
cuyo artífice fue el siciliano Francisco Sabatini, discípulo y yerno del arquitecto del palacio 
de Caserta, Luigi Vanvitelli. 
   Giaquinto ejercerá una profunda influencia sobre la generación de pintores de mediados 
de siglo que integran nuestro rococó, restringido pronto por la avasalladora influencia de 
Mengs. 
   Cuando Mengs llega a la corte, solicitado por Carlos III, Giaquinto se resiste a sufrir 
menoscabo de su imponente prestigio y menos a verse relegado por él, quien 
paradógicamente le consideraba “frio” y decide regresar a su patria para evitar que su 
muerte, que imaginaba próxima, le sorprendiera fuera de casa, como a los demás pintores 
italianos que vinieron. Por tanto, su marcha, que debió de ser presentida por la 
Administración, estuvo precedida por la llegada del Neoclasicista Antonio Rafael Mengs,  y 
las gestiones para contratar al veneciano Tiepolo, pintor de un Tardobarroco luminoso, en 
un momento en el que la ilustración dominaba la cultura española. Serán además los 
coetáneos de una figura aún no emergente, Goya. 
   Según palabras del propio Jesús Urrea, “…la sensibilidad que se consagra en el marco 
pacifico de la corte de Fernando VI y  Bárbara de Braganza todavía durará parte del 
reinado de su hermano Carlos. La presencia de Mengs no pudo desbaratar la influencia 
ejercida, incluso después de muerto, por la de Giaquinto o Tiepolo. Las dudas de nuevo 
asaltaron a nuestros pintores; Bayeu, adicto a Mengs, tendrá facetas claramente rococó; 
Maella que muere en el s. XIX, arrastrará el mismo lastre; y el propio Goya reavivará los 




7 URREA, J., Introducción a la pintura del Rococó en España en la época de Fernando VI,  Ed. Cátedra Feijoo, Madrid, 
1981, p. 336. 




2.2.2-  TECNICA AL FRESCO DE LOS PINTORES BARROCOS ESPAÑOLES 
 
n el Barroco español, la técnica pictórica al fresco fue divulgada gracias a los 
tratados de Francisco Pacheco y Antonio Palomino: “El Arte de la Pintura” y “El 
museo pictórico y escala óptica” respectivamente. 
   A pesar de que Pacheco no practicó nunca el fresco, siempre  se mostró igualmente bien 
informado acerca de su procedimiento técnico8 : 
   “Viniendo pues a su execución: de todos los modos que los pintores usan, el pintar en 
pared a fresco es el más magistral, de mayor destreza y expedición. Consiste en pintar en un 
día y de una vez lo que de las otras maneras dura mucho y se puede retocar. Quiere gran 
certeza y resolución; sus yerros no son remediables si no se vuelve a desencalar y derribar 
lo hecho. Es la pintura más varonil y más eterna y, así, a los que la ejercitan bien se les debe 
mayor reverencia y estima, como a mayores maestros. La pared o muro ha de estar muy 
seco, fuerte y libre de toda humedad xaharrado de muchos días, y la cal con que se ha de 
encalar  para pintar, muy muerta , habiéndola tenido en agua dulce mas tiempo de dos años 
mezclada con arena delgada, tanto de uno como de otro. Se ha de encalar solamente lo que 
se pudiere pintar en un día estando siempre fresca la cal”.9  
   Ya Pacheco advierte que una vez seca la pintura al fresco, y por efecto de la cal, los tonos 
de los colores se aclaran y por eso es tan importante la experiencia. Y recomienda que 
siempre haya colores preparados para proseguir la pintura, porque apenas se pueden  
ajustar después. 
   En su tratado escribe que antes de comenzar a pintar al fresco,  la pared se debe de bañar 
con una brocha grande con agua dulce, para que se cierren aquellas grietas que suelen 
aparecer durante la aplicación del enlucido. Pero  antes hay  que dibujar lo que se va a 
pintar, es decir estarcir el patrón que se ha hecho previamente, para mayor seguridad. 
También se pueden hacer bocetos al óleo para que la obra salga mejor, y textualmente dice 
que “dibujar con lápiz sobre la pared y pintar de practica lo que saliere, no es para 
conservar la opinión, ni para cosas de honra”.10 
                                                            
8 Pacheco le dedica a la técnica al fresco un apartado especial . Francisco Pacheco (1564-1644) fue un pintor y 
tratadista de arte, andaluz , mayormente conocido por ser maestro y suegro de Velázquez y también habitual 
policromista del escultor Juan Martínez Montañés. En los últimos años de su vida se dedicó a redactar un 
tratado artístico que tituló Arte de la pintura, concluido en 1641, y que fue publicado en 1649. Constituye uno 
de los mejores tratados artísticos del barroco español. PACHECO, F., El arte de la pintura, Ed. Cátedra, 
Madrid, 2001, pp. 464-466. 
9 Ibidem,  p. 464. 
10 Ibidem, p. 465. 
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   Para pintar Pacheco recomienda dar una mano con la cal molida y un poquito de almagre 
o tierra roja, como un color de carne claro, salvo donde se va a pintar de azul o verde, pues 
allí se puede usar la cal sola. Se comienza aplicando varios colores, haciendo las templas 
sueltas, y encima de estas se dan las segundas tintas, a modo de aguadas. 
   En cuanto a retocar a temple después de seca la pared, Pacheco era consciente de que 
grandes artistas como Giordano retocaron a seco, pero él no lo aprueba y dice: “  que el 
fresco sea fresco y el temple, temple; porque los colores del retoque unos aclaran y otros 
oscurecen”,11 pero quien lo reprehende ásperamente es Vasari, diciendo que, los que 
procuren pintar sobre el muro, trabajen varonilmente a fresco, y no retoquen a seco, 
porque hacer otra cosa es perjudicial y acorta la vida de las pinturas. 12   
   Concluye el capítulo recomendando los pinceles para el fresco, los cuales debían de ser de 
sedas de escobillas, largos y de punta, grandes y pequeños, para que no los destruya la cal y 
las brochas, de la misma manera.  
   En el s. XVIII Palomino da a conocer la técnica del fresco en su segundo volumen del 
“Museo pictórico y escala óptica”.13  
   “ La práctica  de la pintura al fresco, no es para copiantes, ni pintores tímidos, ni sujetos a 
tener precisamente por donde obrar de caudal ajeno; pues aunque siempre ha de haber 
traza, ajustada a las medidas del sitio; y estudios particulares, ya de algunas figuras solas, o 
ya de algunos grupos de historia: esto ha de ser de caudal propio; mediante lo cual se obra 
con libertad, magisterio, y dominio; que es lo que requiere este linaje de pintura.  
   
                                                            
11 Ibidem, p. 466. 
12 « Però quelli che cercano lavrar in muro, lavorino virilmnte a fresco, e non ritocchino a secco, perchè, oltra 
l´esser cosa vilisima, rende più corta vita alle pitture, come in altro luogo s´è detto” VASARI, G., Le vite de´piú 
eccellenti architetti, et scultori italiani , ed. L. Torrentino, Florencia, 1550, vol I, p. 182. Al cuidado de L. Bellosi y 
A. Rossi, Turín, 1986  vol I  p. 182. 
13 Antonio Palomino: 1653-1726 Pintor y hombre de una enorme cultura, estudioso constante de su 
profesión, escribió el monumental “Museo pictórico y escala óptica”, donde puso de manifiesto su amor por 
las bellas artes y su celo en promoverlas y que, además, le reportó una inmensa fama. La obra está dividida en 
tres partes: Theorica de la pintura, Práctica de la pintura, y el Parnaso español pintoresco laureado. Los dos 
primeros tomos los dedica Palomino a explicar los elementos de la técnica de la pintura, con un método 
sencillo y claro. El tercer tomo, subtitulado Noticias, elogios y vidas de los pintores y escultores eminentes 
españoles y de aquellos extranjeros ilustres que han concurrido en estas provincias recoge las biografías de 
225 artistas, desde los más famosos como Velázquez, Murillo o Rubens, hasta los que habrían quedado 
sepultados en el olvido de no hacer sido por Palomino. En su conjunto El Museo Pictórico es una de las 
obras maestras de la historiografía española, fiel reflejo, además, de los criterios artísticos del siglo XVIII. 
PALOMINO, A.,  El Museo pictórico y escala óptica II Practica de la pintura, Madrid, 1988, pp. 267-284. 




   Para que en un día se pueda avanzar mucho, y la obra tenga menos remiendos, y 
pegaturas, sin otros intereses de mayor importancia para su lucimiento, como adelante 
diremos”.14 
   Como dice Palomino  la pintura al fresco es la que obra solo con el agua y los colores, y 
se  llama fresco, porque se tiene que pintar cuando el enlucido está fresco y así se entiende, 
que se pinte al día la porción del fresco que se pueda concluir, y por eso se le llaman tarea, 
y en italiano giornata, lo mismo que jornada.  
   Para Palomino, el enlucido tiene que prepararse, si es posible, cuatro o seis meses antes 
de que se comience a utilizar y en el caso de que no sea posible hay que comenzar por los 
motivos de arquitectura, y adornos y después seguir con las figuras. Y dice así: “ fráguase, 
pues, el estuque de cal, pasada por harnero, y aun si puede ser, por cedazo de cerdas, algo 
abierto; y de arena jugosa, y de buena calidad, y no arcillosa, pasada por cedazo de cerdas, 
para lo cual, necesita de estar algo opreada, porque si no, cría una cortecilla el cedazo, que 
no la deja pasar; y lo mismo hace la cal, aunque golpeándolo boca abajo, se cae”.15 
    Una vez cubierta la mezcla con agua, hay que batirla todos los días y quitarle el espejuelo 
del salitre que se forma en superficie, sin dejarla nunca embeber, ni secar. Y de esta manera 
se consigue un enlucido de cal suave,  purificado y como dice Palomino “ que se gasta 
como una manteca, sin ofensa de los colores, ni hacer aquellas mudanzas de fresco a seco, 
que a veces deja burlado a el más experto”.16 
   Y aunque no lo ha de hacer el pintor, conviene que sepa la forma más conveniente de 
aplicar el enlucido, con el fin de advertir al albañil. La superficie tiene que estar seca, libre 
de toda humedad, y áspera, pero igual. Es importante para que el mortero agarre, y no se 
caiga o se descostre. 
    Tampoco hay que olvidar bañar muy bien con agua dulce la superficie que se vaya a 
pintar el día siguiente, y lo mismo se ha de hacer también por la mañana, antes de tender el 
enlucido, de esta manera se mantendrá la tarea fresca, y jugosa todo el día, y más si es 
verano. A continuación el albañil irá tendiendo el enlucido con la llana, igualando bien la 
superficie, bruñendo y apretando con la misma llana y si la jornada es grande, no hay que 




14  Ibidem, p. 267. 
15  Ibidem, p. 268. 
16  Ibidem, p. 269. 




   Terminada la jornada, el albañil deberá de lavar el enlucido con un paño de lino bien 
humedecido, para conseguir tres cosas: la primera, quitarle lo liso de la superficie, para que 
se adhiera el color, la segunda, acabar de igualar la superficie, corrigiendo los movimiento 
de la llana y la tercera, mover la arenilla, y abrir los poros de la superficie bruñida, para que 
de esta manera penetre mejor el color. 
   Desde finales del s.XVII ya se advertía una evolución en la preparación y estudio de los 
bocetos, así como en los sistemas más adecuados para trasladar el dibujo al soporte. Para 
esta labor también en este siglo se solían utilizar cartones, grabando el dibujo con un 
punzón sobre el enlucido fresco como en épocas anteriores.  
   Palomino declara que aún recuerda el tiempo en que el cartón se transfería al enlucido 
presionándolo con un objeto punzante, pero señala que este proceso era muy lento y 
suponía una prueba para la paciencia del artista, por lo que fue sustituido por la plantilla del 
estarcido. Los puntos del trazado de este método son luego repasados con lápiz negro y las 
líneas trazadas con regla y compás inciden ligeramente en el enlucido, de forma que 
permanecen visibles incluso una vez cubiertas por la pintura.  
   Después de esto, se acopla el primer el cartón, para lo cual es conveniente que, 
previamente se haya montado el cartón grande de todo el fresco, para asegurarse que a 
partir del primero, todos los siguientes se ajusten bien unos con otros y completen 
perfectamente la composición. 
   Asentado, pues, este primer cartón dibujado, picado y fijado con sus tachuelas, se 
estarcirá con la mazorquilla de carbón molido, y también se ha de golpear con ella y por 
toda la orilla, para cortar después la jornada por esa señal, que servirá de registro, ajustando 
la del día siguiente  y así los demás cartones. 
   Hecho esto, se quita el cartón, y se recorta toda la orilla de la tarea, que habrá quedado 
señalada por donde termina, y esto se hace con un cuchillo, o paletilla en punta, cortando 
hacia fuera, para que rebabe, porque siempre se ha de tender dos dedos más de lo señalado, 
y lo que sobre, no se ha de rozar, hasta que esté acabada la tarea, porque ayudará a 
conservar su frescura por las orillas.   
   A continuación se van pasando, con una punta de lápiz negro todos lo perfiles de lo 
estarcido y cuando hay que trazar líneas rectas se tiran con una regla y si hay algunas curvas, 
que dependan del centro, se tiran con bramante y lápiz,  atado a él. Y  además de señalar 
con el negro del lápiz , se podrá hacer algún surco en el enlucido, para que aún después, 








     Palomino continúa diciendo “ Pasado ya, pues, de perfiles el dibujo , se ha de volver a 
sacudir lo dibujado lentamente, porque el cisquillo de lo estarcido no ofenda las tintas, que 
se metieron encima, y después se ha de rociar toda la tarea con agua clara, y un brochón 
grande, aunque sea de esparto, algo machacado; para lo cual se ha de tener una vasija con 
agua limpia, y su brochón, que no sirva de otra cosa, que para rociar, así en esta ocasión, 
como para rociar de cuando en cuando, lo que se pinta, y más si es en verano. 
   Y también se tendrá otra vasija con agua, y su brochón para remojar, y estregar de rato en 
rato, lo que no se pinta por entonces, para que no se pase. Porque en dejándolo parar 
mucho tiempo, hace la cal, o el estuque en la extremidad de la superficie, aquella telilla, o 
espejuelo, que le cierra los poros, con lo cual no atrae, ni incorpora en sí la color y se cae 
como la ceniza. Esto es aunque no llegue a secarse; que si se seca, ya no sirve, y es menester 
rasparlo, y volverlo a tender, y a dibujar,: y esta segunda vasija de agua, no puede servir para 
rociar, lo que se pinta; porque no deja de blanquearse algo estregando la cal, y si con ella se 
rociara, mancharía la pintura”.17 
    Para pintar al fresco los colores deben ser todos minerales, y algunos calcinados, u 
obtenidos a partir del fuego. Los minerales son: el ocre claro y oscuro, la tierra roja, albín, 
pavonazo, sombra de Venecia, y del viejo, tierra verde y tierra negra. Los del fuego son: el 
azul esmalte, el negro de carbón, ocre quemado, hornaza y vitriolo romano, quemado y 
bermellón, aunque de este, mejor es el mineral. Y en los sitios descubiertos, ni uno ni otro, 
porque a los pocos días se vuelven ambos de color morado. En tales condiciones tampoco 
hay que acordarse del bermellón , ni mineral, ni artificial. Pero en los sitios cubiertos es un 
bellísimo color, y se mantiene estupendamente. Y para que se mantenga mejor hay que 
aplicarlo sobre una capa de tierra roja, nunca directamente sobre el enlucido. 
   El blanco para la paleta,  podrá ser la misma cal, haciéndola pasar otra coladura por 
cedazo de seda. Pero si  el blanco de la cal, es de lo que se ha guardado en pellas, o en 
vasija, ya seco, será preciso echarlo en agua, y una vez remojado,  repasarlo en la losa con la 
moleta. Y si toda esta preparación del blanco de cal, no se pudiera lograr por falta de 
tiempo, entonces habría que buscar algunos pedazos de mármol blanco y molerlo en un 
mortero de hierro, pasándolo por tamiz, y  esta masa se ha de mezclar con el blanco, que 
sirve para la paleta, por lo menos, una tercera o cuarta parte. Y es este blanco el que sirve 
para carnaciones, ropajes, flores y cosas más delicadas.  
   Como dice Palomino “así lo usaba Lucas Jordán en todo cuanto pintó al fresco y 








   Y advierte que a falta de mármol puede suplirlo el alabastro, lo cual da gran fortaleza al 
blanco, porque de la cal, y mármol se viene a hacer cierta especie de estuque, como lo 
gastan los estuquistas, que fingen con él estatuas de mármol, y otras cosas, que engañan en 
el tacto, pulimento, frialdad y dureza”.18     
   En cuanto a los colores, sugiere que hay que molerlos y cubrirlos de agua en sus 
escudillas, o cazuelas, cada una con su cuchara. La paleta,  se hace con un lienzo de una 
vara o tres cuartas, para  que en ella se pueda manejar la brocha y hacer las tintas, sin 
mezclarse unas con otras y se pone bastante de cada color, tanto por lo que se gasta, como 
porque no se sequen tan rápido; y aun así , se tiene que rociar de vez en tanto.  
   Y para limpiar  la paleta,  se coge una esponja  humedecida, y se limpia muy bien, y  
también el pincel, o la brocha, se tiene que limpiar cuando se cambia la tinta. 
   Las brochas deberán ser largas, de cerda y los pinceles del mismo pelo, que son los 
únicos que se pueden usar al fresco, porque los demás se queman, salvo los de meloncillo, 
que para algunas cosas son útiles. Se comienza pintando primero los campos, o celajes, que 
las figuras tuvieran detrás y siempre se ha de observar esto mismo, pintando sucesivamente, 
lo que se va acercando mas a nuestra vista, hasta llegar a las figuras que están delante o en 
primer término. Porque como dice Palomino “de lo contrario le costara después sumo 
trabajo el andar recortando por los extremos y nunca puede quedar bien graduado, ni 
desperfilado como conviene”.19 
   También el pintor fresquista tiene que tener en cuenta que no ha de acometer de una sola 
vez toda la tarea, sino aquel trozo que pueda acabar de una sentada, porque cuando se 
empieza a trabajar una cosa, no se debe dejar hasta terminarla,  porque se pasa y las 
pinceladas  que se dan después no se unen, ni quedan bien. Pero si lo empezado tarda por 
tener  mucho trabajo que hacer, y el tiempo es seco, será preciso rociarlo de vez en cuando 
con la brocha de agua limpia.  
   Y Palomino advierte, que si se pinta con rapidez, se pueden mezclar los colores, como si 
fuese un óleo, siempre que la brocha o el pincel vayan descargados de color. Y aunque no 
sea así, se mojan con el agua y sacudiendo, se suaviza las tintas grandemente. Y si esto se 
hiciese con una brocha fofa y suave humedecida sería mejor. Pero el tamaño de la brocha , 
para este efecto, habrá de buscarla el pintor en relación con el tamaño de las figuras, y de 
esta manera se consigue una manera labrada y empastada como al óleo. 
   En cuanto al modo de retocar  la pintura al fresco, siempre que sea necesario, Palomino 
recomienda que se ejecute con los mismos colore al fresco, mezclados con leche de cabras, 
porque la de ovejas y vacas es muy gruesa.  
                                                            
18 Ibidem, p. 279. 
19 Ibidem, p. 280. 




   Por tanto, se retocara todo lo que sea  necesario, especialmente las juntas de las tareas, y 
los azules de esmalte, sino se hubieran hecho al fresco. Tampoco el ultramar se debe 
utilizar al fresco, porque se aclara con la cal, y no se distingue el claro del oscuro. Y así  
después de haber pintado con esmalte al fresco, se puede usar el ultramar con leche de 
cabras, no usando el blanco de cal, sino una mezcla de albayalde y yeso de espejuelo. Y 
mucho mejor sería el blanco si fuese de cáscaras de huevo solo, muy bien molido, además 
Palomino advierte que no se puede usar la cola, ni goma,  porque la cal , les quita la fuerza, 
y añade “solo tengo entendido que Lucas Jordán usaba de la templa de huevo para retocar 
algunos salitrados”.20  
   Termina diciendo “estas obras de bóvedas y techos se deben mirar con gran 
conmiseración, debido a la falta de distancia para mirarlas con la que pintan, por la 
estrechez del andamio y guárdese mucho de pintar de alto hacia abajo, lo que se ha de 

















20 Ibidem, p. 282. 
21 Ibidem, p. 283. 


































2.2.-  GIAQUINTO EN LA CORTE ESPAÑOLA (1753- 1761 ) 
 
l ministro Carvajal  el 5 de Diciembre de 1752  pide a Giaquinto que se traslade a 
la Corte española y más tarde le hace saber al pintor “puede estar muy seguro de 
mi protección en todo y que atenderé a todo lo que pueda ser satisfacción suya y 
de su familia y traer su discípulo que no quiero que tenga otra escuela que la de v. md.”. 22 
   El contacto de Giaquinto con la Corte española no parece que estuviera únicamente 
condicionado por la muerte del pintor veneciano Giacomo Amiconi, que había 
permanecido al servicio de los soberanos españoles desde 1747. Aunque no se tienen 
noticias de obras de Giaquinto enviadas a España antes de su presencia en la corte, hay que 
suponer que su nombre y su prestigio fueran bien conocidos en Madrid,  a donde su fama 
habría llegado también gracias a su buen amigo el cantante Farinelli. 
   La venida de Giaquinto pudo deberse también a que pensaba continuar con el excelente 
trabajo  que su maestro, Sebastiano Conca, había hecho con los estudiantes de pintura 
napolitanos y españoles que iban a Roma.  Antonio González Velazquez estuvo en Roma 
completando estudios con el pintor molfetés a expensas de don Jose Carvajal, ministro 
español de Estado.23 Para otros autores Corrado vino a España “seguendo le tracce 
geografiche dei suoi due maestri ideali: el Giordano e lo Juvara .24 
   Además  de Corrado Giaquinto también se había pensado en Francesco de Mura para 
ocupar el puesto del nuevo pintor de cámara. Finalmente, don Clemente de Aróstegui, 
Viceprotector de la Academia de San Fernando desde 1752 y principal responsable de los 
acuerdos consideró que Giaquinto era mejor, como se desprende de su correspondencia, 
quien recomendó su empleo mediante un favorable informe. Como dice Arostegui, “la 
Escuela de Nápoles para el paso que gusta por el colorido es descorregida” mientras que 
Giaquinto era “ de la Escuela Mista” es decir, conocía lo napolitano y lo romano y por lo 
tanto resultaba mas completo.25 
    Otros autores como P.J. Mariette, piensan que en su llamada pudieron influir también 
otras cuestiones, como la mediación de Farinelli, amigo del pintor, que gozaba de gran 
prestigio en la corte de Fernando VI.26 
                                                            
22 Carta de Carvajal a Giaquinto del 16 de Enero de 1753. Archivo General de Simancas, leg. 4.979.  
 
23 DE DOMINICI,  B., op. cit., 1846 p. 723. 
 
24 VOLPI, M., op. cit. 1958, p. 275,  D´ORSI, M., op. cit., 1958, p. 95, URREA op. cit., 1977, pp 117-118.  
 
25 AGS, Estado, leg. 5.857.  
 
26 MARIETTE, P.J., Abecedario et autres notes inédites sur les Arts et les Artistes, Paris, 1851-1853, p. 306. 
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   Como  se ha dicho, el artista ya había trabajado para la Corona Española en Roma en la 
Iglesia de S. Trinità degli Spagnoli, donde el variado papel que Giaquinto desempeñó como 
Primer Pintor del Rey parecía un presagio. 
    Los bocetos y  dibujos que creó para el gran complejo de los Trinitarios, localizado en el 
corazón de la ciudad Papal, anticipan el trabajo que el maestro emprendería en Madrid. 
   El pintor molfettés había dado suficientes pruebas de calidad como para no dudar de que 
era el más capacitado para concluir la obra que había dejado inconclusa el veneciano 
Amigoni e incluso podría acometer las que aquél tuviera reservadas en el nuevo Palacio 
Real de Madrid. 
   Desde marzo de 1753 se suceden los preparativos para la llegada del artista que ocupará 
el cuarto “que el marques de San Andrés ocupava en la calle del Tesoro”27. Se le destinó la 
misma casa en que vivió Santiago Amigoni, se restauró y amuebló debidamente. 
   Según D´Orsi, Corrado llega a Madrid en abril de 1753, aunque no cita ninguna fuente 
que lo documente. Mientras que la documentación del archivo del Palacio certifica su 
llegada en junio28. García Sáseta, en cambio, dice que su llegada se produce justo un mes 
más tarde29. El artista seguramente viajó por mar desde Nápoles a Barcelona  y antes de 
llegar a Madrid, donde se le esperaba con impaciencia,  se detuvo en Zaragoza para ver las 
pinturas  que estaba haciendo su discípulo en Roma,  Antonio González Velázquez30, quien 
había abandonado la ciudad papal y había sido contratado en Roma para pintar la cúpula y 
las pechinas de la capilla de la Virgen del Pilar de Zaragoza sobre bocetos que previamente 
se habían enviado desde Roma. Seguramente habría jugado un importante papel en la 
comisión del encargo la figura del maestro y sobre todo el hecho de su inminente viaje a 
España, con la subsiguiente supervisión de la obra de su discípulo. 
   Giaquinto llega a  Madrid con su segunda mujer, su hermano menor, el presbítero Javier 
y su hija María Victoria. También le acompañan sus discípulos José del Castillo y Nicola 
Porta, del que apenas se sabe nada 31, aunque es posible que tuviera relación con Saverio 
Porta, primer maestro de Giaquinto en Italia. 
   
                                                            
27  Documento del 26 de marzo de 1753. Archivo General de Palacio, Obras de Palacio, leg. 357.  
 
28  AGP, Ad, Obras, leg. 452, publicado por Battisti 1960, p. 77.  
 
29  GARCÍA SÁSETA; Mª C., op. cit. 1971, p. 55. 
 
30  URREA, J., op. cit., 1977, p. 118. 
 
31  D´ORSI ,M., op. cit., 1958, p.136. ARNAIZ, J.M., Antonio González Velázquez. Pintor de Cámara de su  
    Majestad, (1725-1792), Anticuaria, Madrid, 1999, p.30. 
 




   A su llegada a la Corte, el pintor visita el Real Sitio, incluido el Casón, y el modelo de la 
planta de Palacio que se guarda en la ermita de San Pablo 32. Al pintor de su majestad se le 
adjudica un sueldo de mil doblones de oro al año, que empieza a cobrar con fecha de mayo, 
además, se le asistirá  con “seis mil reales de vellón de ayuda de costa para mantener un 
coche”33 El sueldo se le pagará a través de la Tesorería General.  
   Giaquinto pide además que se le haga un corral debajo del cuarto que se le ha dispuesto 
en el terreno de la Priora “ya que tiene salida del mismo quarto y pueda ir allá para pasar a 
Palacio”.34 
   Sin embargo el rey quiso que la primera ocupación que tuviera el maestro fuese “el 
componer lo que hay descascarillado en el Casón del Palacio del Buen Retiro”,35 ya que la 
ruina de la cubierta comenzaba a deteriorar las pinturas. Por esta razón, las primeras 
instrucciones recibidas por el maestro en Madrid se referían a la  labor de restauración de 
las pinturas que había dejado allí Luca Giordano, lo cual hay que suponer que haría con 
sumo agrado36 El 29 de junio visitó por primera vez el Retiro acompañado por el pintor 
Antonio Joli y el escultor Felipe de Castro, y  allí vio las pinturas del Casón, para lo cual 
dispuso que “le hagan poner los andamios con la debida firmeza por oficial de particular 
inteligencia para ello”.37  
   La participación de Giaquinto en el proyecto del formidable palacio comenzó poco 
después de su llegada a Madrid en la primavera de 175338, aunque no recibirá el encargo 
hasta junio de 1754. La construcción de la nueva residencia de los Borbones  fue iniciada 
por Felipe V después de que el Alcazar de los Austrias se quemara en 1734, y fue 
completada por su hijo Carlos III al final del siglo. Sin embargo los trabajos más intensivos 
que se realizaron en el palacio fueron emprendidos por su hermanastro, Fernando VI, 
quien reinó de 1746 a 1759. La historia fue muy dura con Fernando VI, cuya reputación fue 
eclipsada por su famoso padre y dinámico y activo hermano, quien a su llegada a Madrid en 
1760, ordenó cambios fundamentales en la estructura arquitectónica del Palacio. 
 
                                                            
32  AGP, BR, Cª. 11751, exp. 45. 
 
33  Documento del 10 de julio de 1753AGP Obras de Palacio, leg. 5.  
 
34  Documento del 20 de julio de 1753AGP Obras de Palacio, leg. 5.  
 
35  Comunicado a Giaquinto el 8 de octubre de 1753. AGP Obras de Palacio, caja II/ 751, exp. 40.  
 
36  AGP, BR, Cª. 11751, exp. 40.  
 
37  Documento del 8 de octubre de 1753. AGP Obras de Palacio, leg. 5.  
 
38  URREA, J., op. cit., 2006, p. 54. 




   Por decreto de 7 de septiembre Giaquinto fue nombrado primer pintor de cámara, título 
que llevó anejo la ocupación de la dirección artística de las obras que se venían realizando 
en palacio. 
    El 8 de diciembre el monarca le nombró director general de la recién inaugurada 
Academia de San Fernando, “en consideración a el acreditado mérito de don Corrado 
Giaquinto, y lo mucho que ha gustado a el Rey su pincel no sólo le ha hecho su primer 
pintor” 39. Cargo que llevaba  aparejadas una serie de funciones, la más importante de las 
cuales se refería a lo que se debe enseñar a los alumnos, así como la vigilancia de los 
estudios. Desempeñó pues una importante labor didáctica y pedagógica y heredó también 
la tarea que tuvo Amigoni en la supervisión artística del convento de las Salesas madrileñas.  
   Giaquinto tenia una gran reputación en palacio y entre los académicos de San Fernando, 
no sólo por lo que sus título representaban, sino por su valor pictórico, reconocido en 
Roma, antes de venir a Madrid. También fue director de obra de los proyectos decorativos 
que se venían realizando en el Palacio Nuevo.  
   Esta posición preferente en la Corte de Madrid bien podría ser comparada con el 
importante papel desempeñado por Charles le Brun en la corte de Luis XIV en Versalles.  
   Como trabajo inherente a su condición de primer pintor de cámara, Giaquinto tuvo una 
importante actuación en la supervisión de los trabajos  que se efectuaron durante esos años 
en la Fábrica de Tapices de Santa Bárbara y fue nombrado director de la Real Fábrica poco 
tiempo después. Su actividad en la Fábrica, le proporcionó continuos desazones y disgustos 
con la administración por causa de las tasaciones que siempre llevaba a cabo con 
escrupulosidad y suma equidad.  
   Los años transcurridos entre 1754-1756 van a ser de gran actividad para Giaquinto y no 
podrá dedicarse hasta más adelante a pintar los frescos de las bóvedas del Nuevo Palacio, 
tarea para la que principalmente había sido traído de Roma . Mientras no estuvo la bóveda 
de la Capilla terminada se dedicó, entre otras cosas, a realizar gran cantidad de pinturas y 
bocetos que  sirvieron al pintor en tener la mente y la mano entrenada. También se distrajo 
de la pintura, llevando, en ocasiones, la dirección artística de determinadas partes del 
Palacio, suplantando incluso las funciones de arquitecto.40 
   Su obra, como pintor de Cámara estuvo centrada en la realización de grandes conjuntos 
decorativos, como varias bóvedas en el Palacio Real Nuevo que entonces se terminaban. 
Giaquinto empezó la decoración pictórica alrededor de1757 y sabemos que estuvo 
ocupado en ella hasta su marcha a Italia, a finales de 1762. 
                                                            
39 CIOFFI, I.,  Corrado Giaquinto at the Spanish Court, UMI Dissertation Services. Degree date 1992,  p. 39. 
 
40 Según José Luis Sancho durante el reinado de Fernando VI, Giaquinto realizó omnipotente autoridad 
estética en Palacio. SANCHO, J.L. Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, Madrid, 2004,  p. 30. 




   En estos años pintó las bóvedas más importantes del Palacio Nuevo: la de la Capilla Real, 
la de la Escalera Principal y la del Salón de Columnas.  
   También le correspondía, en principio, pintar las bóvedas de los salones de funciones, 
hoy de Alabarderos, y de Guardias, así como la Galería de la Reina, pero la llegada de 
Carlos III hizo que cambiase totalmente la planificación decorativa del Palacio.  
   Otros artistas también de fama internacional, Tiepolo y Mengs, fueron llamados por el 
Rey, para continuar la decoración pictórica del palacio europeo con mayor extensión en 
bóvedas al fresco.  
    Efectivamente su actividad sobrepasó ampliamente las labores propias del pintor de 
Cámara. Además de la supervisión de la creación de las pinturas y de los elementos 
decorativos, arquitectónicos y escultóricos, dirigió los diseños para los marcos, estucos o 
adornos, participó en la elección de los dibujos para el retablo mayor, órgano y altar , en los 
modelos de capiteles, hizo tasaciones, y también colaboró en los trabajos de la junta de 
obras de Palacio Real, etc.  
   Hubo un momento en que su persona llegó a estar por encima de la del propio arquitecto 
Sacchetti, pero cuando éste fue suplantado por Francesco Sabatini (1760) cambio que no 
debió agradar mucho al pintor y tras un momento de confusión en sus respectivas 
funciones, obligó a confesar al ingeniero que “non sono persona de estar sogetta al pittore 
che non e della professione d´Architettura tanto per la mia graduazione, quanto ancora per 
li miei studi per moltissimi anni in Roma sotto li piu bravi professori” 41. Entonces, la 
supervisión general de las decoraciones pasó a manos de Sabatini, y Giaquinto tuvo que 
limitarse a participar exclusivamente en los programas decorativos. 
   En 1762, que fue el último año de la estancia de Giaquinto en España, S.M. dió al 
maestro la orden  para que pintara la bóveda del salón de guardias del Palacio Nuevo, pero 
tal obra no la llegó a ejecutar él. La orden fechada el 9 de febrero de 1762 dice “don 
Francisco Sabatini pide se de orden al Pintor don Corrado o al Intendente del Palacio 
Nuevo a fin de  que se le comunique para se disponga a pintar la bóveda del Salón de 
Guardias en mismo Palacio, en inteligencia de que será la tercera bóveda que entre a pintar 
por haverlo hecho ya en el primer salón de la avitacion de S.M. y la de la escalera principal, 
y que también se le prevenga al propio don Corrado avise al Arquitecto se están en estado 
de poderse dorar los estucos de la Escalera Principal, para que se haga con tiempo el 
asiento de esta obra”.42   
    Giaquinto, que a lo largo de su vida había gozado de una delicada salud, contempló 
como su complexión enfermiza se agudizó todavía más en España. 
                                                            
41  CIOFFI, I., op. cit.,  1992, p. 361. 
 
42  Orden de S.M. del 9 de febrero de 1762. AGP Obras de Palacio, leg. 471.  
 




   Precisamente a sus 59 años recién cumplidos se negó, alegando motivos de salud, a pintar 
la bóveda del Salón de Guardias del Palacio Real madrileño que por orden del rey se le 
había encomendado. 
   Había intentado recuperarse tomando varios medicamentos y baños medicinales, pero 
“su braccio addolorato e torpe per raggion del umido della calce, indispensable nel 
dipingersi a fresco” no había mejorado43.  
   Para este cometido propuso que los hermanos Luis y Antonio González Velázquez le 
pudiesen  sustituir en este último encargo sirviéndose de “i miei bozetti originali”. Deseaba 
marchar a su Nápoles natal, y el 25 de febrero de 1762 Carlos III le concede una licencia de 
seis meses para regresar a su país, aunque la ausencia no tendría regreso44. 
   El Rey, siendo consciente que Giaquinto no va a volver y con Mengs ya en la corte 
ordena el 28 de enero de 1763  que se entreguen por Inventario al Pintor de Cámara Don 
Antonio Rafael Mengs, todos los útiles correspondientes a la pintura que pertenecen a S.M. 
que se hallan en la casa donde vivió Don Corrado Giaquinto 45. 
   La mala salud del artista y la arrolladora llegada del arte neoclásico, mucho más comedido 
y moralizante, acabaron con su sueño de convertir las residencias reales, el Palacio del Buen 
Retiro, el Real de Madrid y el de Aranjuez en delicados caprichos Rococó. 
   Permaneció en España como pintor de corte nueve años, de 1753 a 1762. Aquí realizó la 
parte mas madura de su producción, reinterpretó los antecedentes Barrocos en clave nueva 
delicadamente sensual, gozosa y ya deliberadamente Rococó, dejando una huella profunda 
en algunos de sus discípulos y contemporáneos.46 
   En 1762 llega a la corte el pintor Mengs llamado por Carlos III. Giaquinto se resistió a 
sufrir menoscabo de su imponente prestigio y menos a verse relegado por él, quien 
paradógicamente le consideraba ”frío” y decidió regresar a su patria para evitar que la 
muerte, que imaginaba próxima, le sorprendiera fuera de su casa como a los demás pintores 
italianos que vinieron a España. Su marcha, que debió de ser presentida por la 
Administración, estuvo precedida por la llegada de Mengs y las gestiones para contratar al 
veneciano Tiepolo que contaba nada menos que sesenta y seis años. Con ellos se cierra el 
ciclo de los grandes decoradores. 
 
                                                            
43 ARRIBAS, F., GONZÁLEZ, M., Noticias y documentos para la historia del arte en España durante el s. XVIII,  
    Boletín del Seminario de Arte y Arqueología, Madrid, 1961, p. 219. 
 
44  Documento del 25 de febrero de 1762. AGP Obras de Palacio, leg. 357.  
 
45  Ver Apéndice documental pp. 505-506. 
 
46  PÉREZ SÁNCHEZ, A., Corrado Giaquinto y España , Patrimonio Nacional, Madrid, 2004, p. 16. 




2.2.1  FRESCOS PARA EL PALACIO NUEVO DE MADRID 
 
l Palacio Nuevo de Madrid es la obra arquitectónica más ambiciosa, con mucho, y 
más coherente llevada  a cabo por la Corona en el s. XVIII, y uno de los Palacios 
Reales más notables de ese periodo, no tanto por su extensión, sino por la 
perfección de su acabado  y el cuidado de todos sus detalles. Contiene el ciclo de pinturas al 
fresco más amplio y más importante no sólo de España, sino de Europa en aquel  
momento, e incluye obras maestras de Giaquinto, Tiepolo y Mengs. Ofrece pues, un 
conjunto decorativo de una  riqueza inusual en cuanto a los elementos fijos, debidos en su 
mayor parte a la dirección de Francisco Sabatini. 
   Ocupa el mismo lugar que el antiguo Alcazar o Palacio de los Reyes de la Casa de 
Austria, destruido por un incendio en la noche del 24 de diciembre de 173447. Ante este 
hecho, Felipe V, primer rey de la dinastía borbónica, decide construir el palacio mas 
suntuoso de Europa y se lo encarga al arquitecto más famoso de la época, el italiano Filippo 
Juvarra. Este concibe un grandioso proyecto que no pudo ver realizado y será su discípulo 
Giovanni Battista Sacchetti quien continuará la obra a la muerte del maestro, en 1736. 
   Las obras del Palacio Real, emprendidas en 1738 bajo Felipe V, se desarrollaron 
fundamentalmente durante el reinado de su sucesor, Fernando VI, pero no se dieron por 
acabadas hasta la llegada a España de Carlos III, que habitó por primera vez el Palacio en 
1764. En el s. XIX  sufrió una última transformación para adaptarse al nuevo sistema de la 
monarquía constitucional. 
   El palacio se construye para dar respuesta  a las necesidades de un monarca absoluto del 
s. XVIII, es decir, exaltar la figura del soberano y representar simbólicamente el poder de la 
monarquía española y del orden social establecido. El palacio es una edificación material, 
que sirve como vivienda del rey y de la familia real, como oficina central de la 
administración y como lugar privilegiado de la vida cortesana. Representa a España como 
continuadora de la Hispania romana, la dinastía borbónica como continuadora de la 
monarquía española, la monarquía española como defensora de la Iglesia y la religión 
católica, y del prestigio exterior de España. Ideas todas ellas del absolutismo español, con 
los elementos ideológicos de la unidad de España, la regeneración del país a través de la 
acción reformista de los soberanos, la alianza indestructible del altar y el trono y la vuelta a 
los valores tradicionales junto a la realización de los nuevos ideales del siglo de las Luces.  
 
                                                            
47  “Un castillo de los moros que Enrique IV restauró: Carlos V lo amplió, y Felipe II lo adornó; lo consumió 
el fuego el 24 de Diciembre de 1734, pero Felipe V lo reconstruyó, tal, que ha de hacer frente a la Eternidad, 
en el año de 1738” así reza, en latín, la inscripción en la primera piedra del Palacio Real de Madrid, colocada 
bajo el centro de la fachada principal el 6 de abril de 1738. 
E




   Entre los espacios representativos de la monarquía vale la pena destacar  la disposición 























Fig.  39   Vista general de la Escalera Principal del Palacio Real de Madrid. Fresco de la bóveda “El 
triunfo de la Religión” de Corrado Giaquinto. 
 
 




   A la voluntad del rey de magnificencia, se unía la de perdurabilidad, expresada en la 
primera piedra del edificio, cuya inscripción acaba diciendo que Felipe V mandó construir 
el Palacio “para la Eternidad”.  
    Luego continuó las obras Fernando VI quien se empleó en el acabado de los pisos altos, 
en la decoración de la Escalera Principal y en la de la Capilla Real. Para cuando Carlos III 
llegó a Madrid faltaba por hacer toda la decoración interior de las habitaciones. 
   Por tanto, la sede efectiva y, sobre todo simbólica de la Monarquía, está en el Palacio Real 
de Madrid. El palacio es el símbolo material y el programa iconográfico, el mensaje de 
propaganda. 
   El programa iconográfico, como el más ambicioso e innovador rasgo del Nuevo Palacio, 
fue confiado al Padre Benedictino Martín Sarmiento, uno de las figuras con más influencia 
en la España de la Ilustración. Los programas fueron planeados meticulosamente y escritos 
entre 1747 y 1757, además del famoso plan escultural para el interior y exterior del palacio y 
el de tapices, Fernando VI le encargó que crease un programa para los frescos de las 
bóvedas del Palacio. Desafortunadamente la totalidad no vio la luz. 
   Francisco de la Plaza ha publicado un detallado estudio de la arquitectura del Palacio 
Nuevo, haciendo referencia al encargo del rey al Padre Sarmiento para crear este programa 
decorativo para los frescos de las bóvedas del palacio de los Borbones.48 
   De la Plaza deduce que aunque el programa original para la decoración de las bóvedas del 
Padre Sarmiento se había perdido, los frescos ejecutados entre 1758 y 1762, reflejan las 
ideas que el monje inicialmente concibió en 1748. Por lo menos en las pinturas localizadas 
en la Capilla Real y en la actual Escalera, las cuales fueron encargadas a Giaquinto por el rey 
Fernando VI, antes de su muerte en 1759 (fig. 39).  
   Por el contrario, el último fresco “El nacimiento del Sol” fue encargado por Carlos III, y 
se pintó después de que se abandonase el programa del Padre  Sarmiento y por tanto no 
refleja ninguna de sus ideas benedictinas. Giaquinto estará ocupado en este último fresco 
hasta su marcha a Italia, a finales de 1762. 
   El rey Felipe V quiso que toda la estructura del Palacio fuese de bóveda, sin más madera 
que la de las puertas y las ventanas, para que así no hubiese posibilidad de incendio, 
recordemos que el antiguo Alcázar ardió en la Nochebuena de 1734, por causas 
accidentales. 
                                                            
48 Francisco de la Plaza  en su Tesis Doctoral  menciona como Corrado Giaquinto fue el artista encargado de 
dirigir la decoración del recinto, inspirada, con toda probabilidad, en ideas suministradas  por el Padre 
Sarmiento, que el 29 de Febrero de 1748, según recoge ya Tamayo, es invitado por el rey a idear la decoración 
pictórica de la Capilla, Antecapilla y Sacristía, escogiendo los temas de las Sagradas Escrituras. DE LA 
PLAZA, F. Tesis Doctoral  Investigaciones sobre el Palacio Real Nuevo de Madrid, Universidad de Valladolid, 1975, 
p. 147. 
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   El  desarrollo del Palacio en vertical y la estructura totalmente abovedada implicaba 
necesariamente unos muros de considerable grosor, para aguantar los empujes de las 
pesadas bóvedas de piedra49. 
    Entre las listas de pedido de materiales para la construcción del Palacio aparecen partidas 
de ladrillo de Galapagar, piedras berroqueñas, carros de piedra de pedernal, de piedra 
blanca, fanegas de cal, cargas de arena, arrobas de yeso negro y yeso blanco, así como 
carros de madera de pino50. 
   El mensaje de la fachada tiene su continuidad en la decoración del interior y 
principalmente en los frescos que cubren las bóvedas y los techos de las distintas 
dependencias. Fernando VI encargó a Corrado Giaquinto la decoración de las bóvedas de 
la Escalera Principal, Salón de Columnas y Capilla. Son los frescos más antiguos del 
palacio. Giaquinto pintó por completo las bóvedas de la Capilla: la media naranja y sus 
cuatro pechinas, la bovedilla de la entrada (atrio) y las que cubren el altar mayor (la del 
órgano) y el coro. Pintó también el conjunto del techo del antiguo salón de baile, hoy 
escalera principal y la antigua escalera, hoy salón de columnas (fig. 40). 
   En sus años españoles iluminó de luz italiana las estancias del palacio madrileño. 
Asimismo se sabe que tuvo orden de pintar un cuarto techo, el del salón de Guardias51, 
pero que no pudo realizarlo por su apresurada marcha a Italia.. 
   Hay numerosos textos, así como documentos guardados en el Archivo General del 
Palacio que permiten perfilar con precisión, muchos puntos de su trabajo, que no se limitó 
exclusivamente a la pintura, sino que, a través de su participación en la Junta Facultativa, 
fue también orientador en cuestiones relacionadas con la decoración de las salas. 
   Carlos III, ante la magnificencia constructiva del Palacio Nuevo, tuvo la idea de 
hermosearlo superlativamente con las obras de los más famosos fresquistas de su momento 
en las pinturas de las bóvedas de los salones principales. Ya estaba en Madrid pintando las 
de la Escalera principal y Salón de Columnas, el napolitano Corrado Giaquinto.  
El Rey entonces hizo venir al bohemio Antonio Rafael Mengs en 1761 y al veneciano Juan 
Bautista Tiepolo en 1762. Sus rivalidades son de todos conocidas, ya que los conjuntos de 
sus pinturas son contemporáneos y paralelos.  
   Antonio Rafael Mengs, ejerció una gran influencia en la corte, a partir sobre todo de su 
nombramiento como primer pintor de cámara de Carlos III.  
                                                            
49  Así lo refleja Ponz en la descripción que hace  de la arquitectura del palacio. PONZ, A. Viaje de España,   
Ed. Atlas, Madrid, 1972, tomo IV, pp. 3-7. 
 
50  Entrada de materiales del 29 de agosto de 1747. AGP, Obras del Palacio, leg. 357. 
 
51  Documento del 9 de febrero de 1762.AGP, Obras del Palacio, leg. 471.  
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   Tras el desembarco extranjero de los años sesenta, con Sabatini, Gasparini, Giaquinto, 
Mengs, y Tiepolo, tomó el relevo  a partir de la década siguiente una generación de pintores 
españoles, entre los que hay que destacar a Mariano Salvador Maella, Francisco Bayeu, y 






















Fig. 40 Plano de la Planta Principal del Palacio Real de Madrid con las tres estancias decoradas con 
los frescos de Corrado Giaquinto. El Palacio Real de Madrid, Patrimonio Nacional, Madrid, 2009. 
 


































2.2.1.1-  FRESCOS PARA LA CAPILLA REAL 
 
s el espacio de palacio destinada al culto religioso  y donde se guardan las reliquias 
de San Félix.  
   El arquitecto Ventura Rodríguez transformó el primitivo proyecto de Juan 
Bautista Sacchetti e introdujo dos novedades: la planta cuadrada y la cúpula. 
   Ponz describe el espacio así: “Su planta en cierto modo es de figuras elípticas, una 
grande, que forma el cuerpo, otra menor el pie y otra mediana la cabeza, con nichones a los 
extremos del mayor diámetro, en uno de los cuales está el altar mayor, y en el otro la 
tribuna del Rey (fig. 43). Sobre los macizos que forman los ángulos entre elipse y elipse 
voltean cuatro arcos que, uniéndose con las pechinas y anillo, sostienen un ático, con 
cuatro grandes claraboyas, encima del cual se eleva la cúpula sobre el cubierto de Palacio, 
construida de finísima rosca de ladrillo “.52   
    La cúpula es lo más significativo de la Capilla, que se asienta sobre un tambor que a su 
vez descansa en cuatro pechinas. El tambor de la cúpula es, al exterior, octogonal, 
alternativamente anchos y estrechos. Los anchos corresponden al eje del edificio y rematan 
en frontones perforados por óculos circulares. Los estrechos quedan en diagonal y 
retraídos respecto a estos. Los vértices de este octógono marcan el nacimiento de los 
nervios planos que fortalecen la media naranja. Sobre estos puntos se marca un énfasis 
especial, adornándolos con flaneros que hacen a la vez de acroteras para los frontones y de 
pináculos que forman un escolta en torno al casquete de la cúpula, añadiéndole un halo de 










Fig. 41  El adorno exterior de la cúpula de la 
Capilla del Palacio Real de Madrid. 
 
                                                            
52 PONZ, A., op. cit., 1972, pp. 62-63. 
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   Cuando la cúpula estaba a punto de concluirse, el primer pintor de su majestad, Jacopo 
Amiconi, fallece y en la corte se empieza a pensar en un sustituto para decorar al fresco la 
Capilla, finalmente Corrado Giaquinto será el elegido. 
    Toda la decoración pictórica correrá a cargo de este artista napolitano y todos los 
ornamentos que hay, de cornisa para arriba (arcos, pechinas, anillo, ático, claraboyas, etc.) 
están cubiertos de relieves y ornatos de estuco según diseños del propio artista, casi todo 
ello dorado. Sobre la bóveda elíptica de ingreso a la capilla y abriendo el programa de la 
unión histórica entre la religión católica y la monarquía española, se representa al apóstol 
Santiago socorriendo al ejercito cristiano en la batalla de Clavijo. 
    En la bóveda del presbiterio está pintada la Trinidad con Cristo muerto y sobre la 
bóveda del coro las tres Virtudes Teologales. Sobre las pechinas están representados cuatro 
santos españoles, señalando la tradición católica desde tiempos remotos: los madrileños 
Isidro Labrador y María de la Cabeza y los sevillanos Leandro y Hermenegildo, que nos 
retrotraen a los lejanos tiempos de la monarquía visigoda. En la cúpula Giaquinto pintó “la 
Gloria Celestial”, y presidiendo su composición está “la Coronación de la Virgen”. Como 
se adivina, el tema de la defensa de la religión vuelve a aparecer en la decoración de la 
Capilla. 
     La composición pictórica de la bóveda se realza mucho más por la inteligente 
iluminación  mediante unos óculos realizados en el tambor que no deslumbran la vista del 













Fig. 42  Iluminación natural de los frescos de la bóveda a través de cuatro óculos enfrentados. 






























Fig. 43  Planta de la Capilla. Plano facilitado por el Departamento de Arquitectura. 




2.2.1.1.1.- EJECUCION DE LA OBRA: 
 
   Ya desde mediados de 1751 se trabaja para hacer realidad el proyecto definitivo de 
Sacchetti, fechado en diciembre de 1749 53. 
   Su majestad decide crear una Junta especial de gobierno que se va a encargar de su 
decoración. Corrado Giaquinto desempeñará un importante papel en las decisiones de la 
Junta de Obras de Palacio, como son el diseño del altar, la colocación el órgano, el diseño 
de estucos y capiteles, y la elección de jaspes y mármoles. 
   Como el resto de las cubiertas abovedadas del palacio, se hace de ladrillo. En julio de 
1752 se proveen 12.000 ladrillos “a escocia” para el sotobanco de la media naranja de la 
Capilla54.   
   A mediados de septiembre de 1752, la Junta de gobierno  ordena que el trabajo se centre 
en el “adelantamiento de la capilla y media naranja”. Dos meses más tarde se ajusta el 
precio con el maestro plomero 55 El ajuste para emplomar la cubierta “con escamado” es 
del 13 de diciembre de 175256. 
   La Junta de gobierno del Nuevo Palacio no encuentra inconveniente, el 23 de julio de 
1753, para que se jarree una vez se cierre la cúpula, es decir, se cubra con yeso la media 
naranja “como ha insinuado el Pintor don Corrado Giaquinto para que esté enjuta en 
tiempo para pintarla”.57 
   Como se ve, los preparativos son grandes y en palacio se tiene la idea de que se deben 
cuidar esmeradamente porque la obra que se va a realizar es de capital importancia. 
   Los trabajos de cierre de la cúpula se aceleran a finales de 1753 para que Giaquinto pueda 
empezar a pintar. Antes, es necesario rematar las obras de arquitectura para poder colocar 
los andamios. Así se decide en la Junta de gobierno del Palacio Nuevo, reunida el 7 de 
marzo de 1754.58   
   Con esta fecha se ha encontrado otro documento que trata de ciertas molduras que se 
están realizando en la cúpula y que retrasan las pinturas del maestro.  
                                                            
53 DE LA PLAZA, F., op. cit., 1975, pp. 144-145. 
 
54 Documento de julio de 1752. AGP, Obras del Palacio, leg. 355. 
 
55 Documento de septiembre de 1752.AGP, Ad, Obras, Cª. 12.  
 
56 Documento de diciembre de 1753.AGP, Obras del Palacio.  Leg 5.  
 
57 Documento del 23 de julio de 1753.AGP, Ad, Obras, Cª. 1032.  
 
58 Documento del 7 de marzo de 1754.AGP, Obras del Palacio, leg. 355.  




  “I en quanto que es  necesario antes de empezar a pintar la cúpula de la Capilla, guarnecer 
la Architectura de su pie derecho a sotobanco, cuias molduras deben ir torneadas 
embarazarán su trabajo los andamios para la Pintura”59 lo que demuestra que la orden de 
pintar la media naranja es más antigua; igualmente nos confirma lo mismo la del 13 de 
mayo de 1754, que trata del precio de unos estucos que se habían ideado para ella  
“Excmo.Señor: los estucadores Aurelio Borda y Andriole  me han presentado el adjunto 
papel de los estucos que deben executar en la media naranja de Palacio. Habiéndosele 
remitido a Giaquinto para que me dijera su dictamen sobre el precio a que se obligan a 
hacerlo…”60 
   A pesar de que Giaquinto no comenzó la decoración de los techos hasta 1758, se sabe 
que, al poco de llegar a la corte, SM le hizo el encargo, según lo confirma el documento 
fechado el 10 de Junio de 1754, expedido por el Marqués de la Ensenada y dirigido a 
Baltasar de Elgueta, que dice: “Habiendo resuelto el Rey que se pinte  por Don Corrado 
Giaquinto, su primer pintor de Cámara, la media naranja de la Capilla del Nuevo Real 
Palacio de ellas, manda SM que para su execución se le suministre por la misma Real 
Fábrica lo que necesitare y pidiere y también por la Thesoreria de ella, se le satisfagan los 
gastos que supliere en colores, papel y otros materiales y en los jornales y socorros de la 
gente que emplease, lo que será a su elección, abonándose todas las listas y memorias que 
formase y visará V.S. a quien lo participo de orden de S.M. para su inteligencia y 
cumplimiento. Dios guarde a V.S. muchos años como deseo”.61 
   Lo que resulta más problemático es fechar la duración que tuvo la ejecución de las 
pinturas, de hecho, no existe consenso en la historiografía para datar los frescos de la 
cúpula. Tamayo considera que las pinturas de Giaquinto ya se habían terminado en octubre 
de 175462 De la Plaza los data en septiembre de 1755,63 mientras que García Sáseta lo hace 
alrededor de 1760-62. 64 En 1992, Irene Cioffi hace un estudio detallado y los fecha entre 





60  Documento del 13 de mayo de 1754. AGP, Obras del Palacio, leg. 5. 
 
61  Documento  del 10 de junio de 1754. AGP, Obras del Palacio, leg. 5. 
 
62  TAMAYO, A. Las iglesias barrocas de Madrid. Talleres Sucesores de J. Sánchez Ocaña ed., Madrid, 1946. p. 
     272 . 
 
63  DE LA PLAZA, F., op. cit., 1975, p. 148. 
 
64  GARCÍA SÁSETA, M.C., op. cit., 1971, p. 72. 
 
65  CIOFFI. I.,  op. cit., 1992, p. 126. 




   Aunque Giaquinto había recibido la comisión de pintar al fresco la cúpula de la Capilla 
Real66, el inicio de las pinturas se dilata. Y dado que se prolonga la obra de Palacio, el artista 
solicita  el 12 de septiembre de 1754 que se le siga facilitando todo el material de pintura   
que necesite, en especial, la “diversidad de colores que necesitará como todo lo demás que 
sea precisso”. 67 
   En octubre el pintor revisa las muestras de colores que le envía desde Venecia el duque 
de Montealegre, eligiendo las que puedan servir, lo que indica que aún no ha empezado la 
obra. La misma preocupación de proveerle de las mejores cosas está presente en el 
documento de Valdeparayso fechado el 14 de Octubre, también en el se habla de que don 
Corrado estuvo enfermo alguna temporada, pero sin duda fue un corto espacio de tiempo 
que solo motivó una tardanza en la elección de ciertos colores que debían pedirse al 
extranjero.  
   El documento de Valdeparayso  es como sigue: “La enfermedad de Don Corrado 
Giaquinto, ha embarazado el que aya hecho la inspección de los ocho géneros de azul que 
remitió de Benecia el Duque de Montealegre y allándose enteramente bueno, y aviendo 
hecho la prueba dice: que solo pueden servirle las dos clases de nº 3 y 5, porque la primera 
es arenosa, cuia circunstancia imposibilita el servirse de ella; y las demás tampoco las 
aprueba; y sólo pide de la tercera clase una letra; y de la quinta dos: que se podrán encargar 
al Duque: Y por lo que mira al ultramar de la primera suerte se podrá pedir a Nápoles una 
corte porción solo de experiencia; discurriendo se encontrarà allí mejor que en Benecia. 
Devuelvo a V.S. la carta y nómina que le dirixió a este Don Ricardo Wall a fin de que por 
ella se pueda escribir así a Nápoles como a Benecia”.68  
   No solo el Rey continúa dispensado toda clase de honores al artista napolitano, sino que 
también manda que se le provea de todo lo necesario para la pintura, lo que nos confirma 
la Orden de 11 de Diciembre de 1754. Dice: “Al pintor Don Corrado Giaquinto se le ha 
asistido con todas aquellas cosas pertenecientes a su arte siempre que las ha pedido. I 
deviendo continuarse en adelante, así como las porciones de diversos colores que necesitara 
como todo lo demás que sea preciso…”.69 
   Los trabajos preparatorios demoraron el inicio de la pintura. En enero de 1755 el artista 
ocupaba un pequeño cuarto “junto a la media naranja de la capilla”70, señal de que se 
hallaba ocupado en estos trabajos, que todavía continuaron durante la primera quincena de 
febrero.  
                                                            
66  Documento del 10 de junio de 1754. AGP, Obras de Palacio, leg. 5.  
 
67  Documento del 12 de septiembre de 1754. AGP, Ad, Obras, Cª 1038. 
 
68  Documento de Valdeparayso del 14 de octubre de 1754. AGP, Obras del Palacio, leg. 357. 
 
69  Orden del 11 de diciembre de 1754. AGP, Obras del Palacio, leg. 357. 
 
70  GARCÍA SÁSETA, M.C., op. cit., 1971, p.72. 




   Como en febrero de 1755 todavía no estaban acabados los estucos de las habitaciones de 
Palacio que se tienen que pintar y tampoco se ha comenzado con la pintura de la capilla, no 
hay obras en las que ocupar a Antonio González Velazquez.  
   Giaquinto propone que se le nombre pintor de cámara para que pueda percibir algún 
sueldo71 . Sin embargo el pintor no recibe su nombramiento hasta agosto de 1756. 
   El 28 de febrero de 1755 ya se habían acabado una parte de los estucos de la cúpula, de 
manera que se solicitan seis varas de angulemas de lienzo de cáñamo para taparlos 72. 
   Giaquinto puede empezar a hacer los dibujos de las pinturas de la cúpula. Para ello, 
solicita al almacén clavos de media chilla de 3 cm de cabeza redonda para clavar los 
diseños, y varas de avellano para hacer carbón y marcar los bocetos, con fecha del 16 y 29 
de abril de 175573.  
   En mayo se registran numerosos gastos para las labores de la Capilla de Palacio y para la 
ejecución de los bocetos de Giaquinto, que continuaron durante el mes siguiente. El 2 de 
mayo, el artista solicita al almacén piezas para el andamio “ocho roldanas de bronce para 
una máquina que hace para pintar la media naranja de la capilla”. Y el 20 del mismo mes se 
piden “quatro visagras pequeñas de tao“ para bastidores74. Más tarde solicita ocho libras de 
lápiz negro, quinientos clavos tabaques y tres libras de cola para los dibujos de la media 
naranja. 
   Se sabe que Giaquinto trabajaba con dos peones: Vicente Garcia y Lucas Noguera , y por 
la fecha del recibo de sus jornadas se puede deducir que los trabajos finalizaron en 1760. La 
instrucción dice así “Mui Señor mío por las nuevas instrucciones que el Rey ha expedido 
por el gobierno de la obra: dexa su Majestad a cargo del Arquitecto General de ella a D. 
Francisco Sabatini el recibo de los trabajadores y abono de sus jornadas: I aviéndole 
preguntado si abonaría los dos peones que v.u. tiene, para lo perteneciente a la Capilla: 
Vizente García y Lucas Noquera, me dize que no tiene facultad para ello, lo que me precisa 





71  Documento de febrero de 1755. AGP, Ad, Obras, Cª. 1038. 
 
72  Documento del 28 de febrero de 1755. AGP, Ad, Obras, Cª.1131. 
 
73  Documentos del 16 y 29 de abril de 1755. AGP, Ad, Obras, Cª. 1131. 
 
74  Documento del 20 de mayo de 1755. AGP, Ad, Obras, Cª. 1131. 
 
75  Instrucción de S.M. del 17 de agosto de 1760. AGP, Obras del Palacio, leg. 355.   
 




   En septiembre de 1755 De la Plaza considera que en estas fechas los frescos de la cúpula 
ya estaban terminados puesto que las ventanas se abren para permitir el secado de las 
pinturas76. Y para protegerlas del sol, el arquitecto Tanir hace un modelo de cortina para 
uno de los óvalos y con este fin pide “quince varas de holandilla amarilla”.77  
   Parece ser que todavía no se habían colocado cristales en dichos huecos, tal vez para 
facilitar el rápido secado de esculturas y pinturas.  
   Pero no es posible que las pinturas estén  finalizadas, ya que según la información 
encontrada en el Archivo del Palacio Giaquinto aún no ha empezado a pintar la cúpula, 
puesto que el 30 de septiembre en la Junta se habla de la necesidad de cubrir con 
emplomado la parte exterior para proteger las pinturas, que se van a realizar, de la posible 
humedad.78 
   Se tienen noticias de que en 1756 aún estaba por solucionar lo referente al emplomado de 
la cúpula ya que el 30 de Junio de ese año Elgueta escribe al Conde de Valdeparayso 
dándole a conocer que la Junta que había celebrado durante la citada fecha planteó el 
problema del emplomado de la cúpula, de manera segura para que las goteras no arruinasen 
una labor de tanta envergadura.79 
   “Señor: Ayer tuve una junta con Don Corrado Giaquinto, el Arquitecto Mayor y dos 
escultores principales y los arquitectos subalternos en que les propuse el modo con que se 
emplomaba la cúpula de la Capilla; a fin de si advertían otro mas conveniente y seguro de 
preservarla de la penetración de las aguas; me lo propusieron para exponerlo a V.S. y que 
deliberase en el asumpto y enterados de este concepto y método de como se executa el 
emplomado, fueron de dictamen al expresarlo Don  Corrado: que en conformidad que va 
el emplomado, no puede ser de mayor seguridad, si trabajan con aquel cuidado que 
corresponde…He querido enterar y pasar a manos de V.S. estos dictámenes firmados de 
todos, para que tenga V.S. las seguridades que corresponden a una obra de tanto cuidado, y 
que merece se ponga el maior para la permanencia y duración de la pintura, que se ha de 
executar en ella….” 
   A finales de año, en diciembre de 1755, se dan las aguadas de blanqueo de la cúpula de la 
Capilla que va a decorar Giaquinto, de manera que queda preparada para su intervención.80 
 
                                                            
76  DE LA PLAZA, F., op. cit., 1975, p. 148. 
 
77  Documento del 3 de septiembre de 1755. AGP Obras Palacio, leg. 388. 
 
78  Documento del 30 de septiembre de 1755. AGP, Ad Obras, Cª. 1375. 
 
79  Carta de Elgueta al Conde de Valdeparayso del 30 de junio de 1756. AGP, Obras del Palacio, leg 473. 
 
80  Documento de diciembre de 1755. AGP, Ad, Obras, Cª. 1131. 
 




   La cúpula de la Capilla tampoco está lista para que Corrado pueda empezar las pinturas, 
ya que no se  ha empezado a colocar la decoración de estuco que debe preceder a la 
pintura. Juan María Andreoli  no empieza a trabajar en la decoración de estuco hasta agosto 
de 1756. Andreoli se compromete a ejecutar los estucos de la capilla siguiendo el diseño de 
Corrado Giaquinto, de modo que las pinturas de la cúpula no pueden fecharse antes.81 
   Durante todo ese año continúan las labores de la capilla. El año siguiente fue 
probablemente el momento de mayor intervención de Corrado en la decoración total de la 
capilla, pues se someten a su dictamen la elección de capiteles, el dibujo del altar, además 
del visto bueno a la labor de Michel, Olivieri y Manuel Alvárez.  
   En los años comprendidos entre 1757 y 1758, el maestro, además de intervenir 
activamente en las obras de Palacio, realiza importantes trabajos pictóricos. Hizo algunas 
pinturas para las Salesas Reales, retratos del soberano y cartones para tapices.82 
   El 21 de Marzo de 1758 los estucos del anillo de arriba de la media naranja ya se han 
acabado y se pueden dorar. Este dato es el que hace pensar a Irene Cioffi que las pinturas 
de Corrado Giaquinto estaban acabadas, puesto que la cadencia normal del trabajo es el de 
estuco-pinturas-dorado83, aunque para Mario D´Orsi no se concluyen hasta 1760. En 
cualquier caso, es ahora cuando Giaquinto solicita lienzo para cubrirlas.84  
   El 31 de Marzo de 1758, el rey decide que se le paguen quince mil reales de vellón 
anuales, por la Tesoreria de la Real Fábrica de Palacio, para satisfacer los gastos que ha 
tenido en la ejecución de la obra entre ayudantes, colores, pinceles y cartones85. Este pago 
se ha interpretado como una muestra de que ya se habían terminado los gastos de la 
Capilla.  
   Como las restantes pinturas murales: Santiago en Clavijo, sobre la bóveda de ingreso a la 
capilla, la Trinidad con Cristo muerto en la bóveda del presbiterio, y las tres virtudes 
teologales sobre la bóveda del coro, no aparecen consignadas de manera clara en la 
documentación, ya que continuamente se menciona genéricamente “la decoración de la 
cúpula” habrá que entender este término en un sentido más amplio, y deducir que se da por 




81  Documento del 19 de agosto de 1756. AGP, Ad, Obras, Cª 1040.   
 
82  Documento del 14 de octubre de 1757. AGP, Obras del Palacio, leg. 357. 
 
83  CIOFFI, op. cit., 1992, pp 135-136. 
 
84  AGP, Ad, Obras, Cª 1038. 
 
85  Ibidem. 




































































Fig. 44- Planta de techos de la Capilla. El Palacio Real de Madrid. Ed. Patrimonio Nacional, 1990. 
 
 




































































Fig. 45- Planta de techos de la Capilla con nomenclatura. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
 



































































Fig. 46- Planta de techos de la Capilla con medidas. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
 
 



































































Fig. 47- Sección de la Capilla, El Palacio Real de Madrid.  Ed. Patrimonio Nacional, Madrid, 1990 
 
 




































































Fig. 48- Sección de la Capilla El Palacio Real de Madrid.  Ed. Patrimonio Nacional, Madrid, 1990. 
 



































































Fig. 49- Sección de la Capilla con nomenclatura. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
 
 




































































Fig. 50- Sección de la Capilla con nomenclatura. Plano de la UTE:  Aor y Cambium , 2008. 
 




































































Fig. 51- Sección de la Capilla con medidas. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
 







































2.2.1.1.2.- ESTUDIO ICONOGRAFICO Y ESTILISTICO: 
 
   En la Capilla Giaquinto desarrolla una compleja iconografía repleta de símbolos, 
personajes históricos, mitológicos o alegóricos, todos ellos relacionados con la Monarquía 
Española, que muestran así su antigüedad, potencia militar y preeminencia entre las casas 
reales europeas. 
   El fresco de la bóveda está inspirado en la tradición barroca. Finge un gran espacio 
celeste lleno de ángeles, mártires y santos que asisten al acontecimiento excepcional de la 
Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad 86. El Espíritu Santo ocupa la parte alta y 
casi central, más abajo el Padre y el Hijo, entronizados sobre una nube, sostienen la corona.  
   La Virgen está de pie, y  a la derecha Cristo, inclina ligeramente la cabeza e incluso parte 
del cuerpo. Parece que ha sido arrastrada al lugar de la coronación por los ángeles que le 
sirven de pedestal y ágilmente movidos portan flores en sus manos. Debajo del Padre 
Eterno, San Juan Bautista extiende un brazo señalando a María y con el otro sostiene la 
cruz.  
    El resto de la bóveda  representa el paraíso entero, están los santos, los profetas, los 
mártires y en las partes más altas, los ángeles (fig. 48). En el lado opuesto a la coronación, 
hay varios personajes del Antiguo Testamento, Moisés está en el lugar más elevado, y 
mientras que en su mano izquierda sostiene las tablas de la ley, en su derecha tiene la vara. 
Más abajo, están: Abraham que sustituye el sacrificio de su hijo por el carnero, David 
tocando el arpa, y  Judit (fig. 54). 
   En el resto de la media naranja figuran santos españoles y extranjeros: Santa Teresa, San 
Bartolomé, Santiago, San Lorenzo, y Santa María Magdalena, todos dispuestos en nubes 
(fig. 55, 56, 57). 
   El grupo más interesante, en cuanto a colorido y composición, es el de la Trinidad, ya que 
responde a un elevado concepto pictórico, muy avanzado para aquellos tiempos. Está  
concebido como unidad, simplificada por medio del color y entonada  a base de luces y 
tintas claras. Se descubre un afán de reducir elementos, de pensar en masas, cosa que no 
puede lograrse sino después de un meditado e inteligente estudio. La composición está 
desarrollada en un zig-zag, cuyos vértices son: el Padre Eterno, la Virgen, San Juan y los 
ángeles que llevan a María. Las actitudes de todos los personajes son grandilocuentes, el 
grupo de la Trinidad se mueve desplegando los brazos hacia fuera, dejando que vuelen las 
vestiduras por el viento. En las actitudes de la Virgen, San Juan y los ángeles dominan los 
escorzos, todo es hábil, tanto el dibujo como el color, que va de las tintas más suaves, en la 
Trinidad, al fuerte carmín de las vestiduras del Bautista, pasando por el manto azul que 
cubre a María y el rico amarillo de la túnica del ángel. 
 
                                                            
86 GARCÍA SÁSETA, Mª.C., op. cit., 1962, pp. 77-87. 


































Fig. 52  Croquis de la Capilla del Palacio Real de Madrid con la distribución de los frescos. 
 
 




   La composición del resto de la bóveda está resuelta de manera más simple: abajo, entre 
nubes, están los santos y hacia el centro, también entre nubes, los ángeles. No hay nada 
nuevo en esta manera de componer rellenando huecos a base de trozos de nubes y 
personajes (fig. 58). 
   Todo se haya envuelto en esa idea de movimiento barroco, de escorzos e incluso de 
manierismo. Los modelos que se ven en la Gloria del Palacio Nuevo, ya aparecen en otras 
obras más primerizas de Giaquinto, son sobradamente conocidas esas bellas matronas de 
contenido movimiento, la actitud de Moisés, o la palmera que sirve de decoración en el 
fondo. Las pinturas del maestro son fáciles, graciosas, ligeras y se repiten constantemente, 
parece que no sintiera la inquietud de buscar nuevos caminos, cuando se advierte en él la 
potencialidad que le pudiese ayudar a una nueva superación. 
   La pincelada, por lo general, es suelta, casi deshecha en ocasiones. Se podría encontrar 
una influencia directa de estos frescos giaquintescos en la formación de Goya, tanto por su 
factura, como por el color, y tampoco es aventurado decir que la media naranja de la 
Capilla Real es el capolavoro de Corrado Giaquinto.87  
   La bóveda, a pesar de estar concebida según el genio Barroco, no olvida la época de su 
ejecución, el triunfo del preciosismo francés y del Rococó. Impresiona en una primera 
visión, el afán de profundidad y los colores suaves, que a pesar de ser pálidos, tienen una 
gran potencia cromática: los rosas, verdes, azules y ocres se hacen transparentes, y  ligeros 













87 Así lo considera Mª Carmen García Sáseta, y añade textualmente “ …No han sido baldíos los largos 
preparativos para ella, también lo aprendido en Nápoles y lo ejercitado en Roma, después de tantos años ha 
dado el fruto aquí en la corte, en Madrid, entre el aplauso de las gentes y el reconocimiento del Rey” 
GARCÍA SÁSETA, Mª C. op. cit., 1962,  pag. 79-80. 
























2- San Miguel 
3- San Juan Bautista 
4- San Juan Evangelista 
5- Santa Bárbara 
6- San Fernando 
 
Fig. 53 Corrado Giaquinto, Escena principal del fresco de la bóveda de la Capilla Real “ la 































7- Rey David 
 



























1- San Lorenzo 
2- Santiago 
3- San Juan 
4- San Bartolomé 
5- San Pedro 
6- San Andrés 
7- San José 
 






























1- Santa Inés 
2- Santa Cecilia 
3- San Buenaventura 
4- San Francisco de Paul 
5- Arcangel San Gabriel 
6- Santa Agueda 
 































1- San Jerónimo con los Padres de la Iglesia 
2- San Antonio Abad 
3- Santo Domingo 
4- San Francisco 
5- San Antonio de Padua 
6- Santo Tomás 
7- Santa Catalina 
8- Santa Clara 
9- María Magdalena 
10- Santa Teresa 
 
Fig. 57 Corrado Giaquinto,  Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen”. 
 






















1- Espíritu Santo 
2- Jesucristo 
3- Dios Padre 
4- Virgen 
5- San Juan Bautista 
 


















































   No se conservan muchos bocetos para esta bóveda. En el Museo Nacional del Prado 
existe una pintura sobre tela, atribuida  a Giaquinto, que representa a la Sma. Trinidad. Sin 
duda se trata de un fragmento de la Coronación de la Virgen, sin embargo, existen 
pequeñas diferencias en las figuras que quedan debajo de San Juan Bautista. También la 
Virgen del boceto está seguida de una serie de santos, que en la bóveda del Palacio, 
aparecen situados  a mayor distancia. Del mismo modo varía la nube de ángeles y los 

















Fig. 60  Corrado Giaquinto, “La Trinidad en Gloria y muchos Santos” Óleo sobre lienzo. 99 x 138 
cm., Museo del Prado. 
 
   El Museo guarda otro lienzo, que en el catálogo de Sánchez Cantón figura con el título 
“San Lorenzo en la Gloria”.  Se trata de un boceto para la parte opuesta a la Coronación, la 
única diferencia que hay entre éste y el de la bóveda es que San Lorenzo no figura en el 
mismo lugar. Es una pintura al óleo, muy bella de color y está bien entonada por medio del 























Fig. 61  Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco de la cúpula “Gloria de Santos y Patriarcas” Óleo 
sobre lienzo, 97 x 137 cm.. Museo del Prado. 
 
 Hay otro boceto que se conserva en el mismo museo y representa a varios santos, vírgenes 
y mártires: Santo Tomás, Santo Domingo, Santa Cecilia, Santa Inés y, en una nube 
superior, Santa María Magdalena. Es un ensayo para la parte de la bóveda comprendida 
entre el Padre Eterno y Moisés y no existen diferencias dignas de mención. En ambos 
casos se aprecia un agradable claroscuro. Fue expedido al Museo de Burgos en 1882 y más 
tarde pasó al Prado (fig. 61). 
   El inventario del Palacio Nuevo, hecho en el año 1772, cita una serie de bocetos para la 
media naranja, que en dicho año ocupaban un lugar en la sacristía, y dos en el paso del 
zaguanete. Según Ceán Bermúdez en 1800, unos y otros estaban agrupados en la sacristía. 
Es muy posible que estos tres bocetos, a los que hace mención el citado inventario, sean los 




88  AGP, 1772, Bellas Artes . Leg. 1. 
 



















Fig. 62  Corrado Giaquinto,  Boceto para el fresco de la cúpula: “Gloria con Santos” Óleo sobre 
lienzo, 90 x 180 cm. Museo del Prado. 
 
   En cuanto a las pechinas que sostienen la media naranja, están representados San 
Hermenegildo, San Isidoro obispo o San Leandro, San Isidro Labrador y Santa María de la 
Cabeza. 
   Entrando a la Capilla, en la primera pechina de la derecha está San Hermenegildo,  
semiarrodillado sobre una nube y mirando al cielo, con los brazos extendidos. 
   Va vestido según la moda de la época y está cubierto de un amplio manto. Con su mano 
derecha sostiene la palma del martirio y a sus pies está la corona del rey. Una serie de 
ángeles, portadores de instrumentos simbólicos de su martirio completan la escena. Resulta 
muy giaquintesco el ángel adulto que se inclina  a sus pies sosteniendo el cetro. El pintor ha 
empleado aquí los mismos tonos suaves que en la cúpula y vemos también idéntica 
facilidad en la pincelada e igual fluidez (fig. 63). 
   De esta pechina se conserva un boceto  de 83´6 x 55 cm. en la sala de barquillo de la 
Casita del Príncipe del Escorial. Es de una gran belleza y como en la pechina abundan los 
tonos rojos, rosas, verdosos, azules y amarillos (fig. 64). 
  
 

































 Fig. 64  Corrado Giaquinto 
  Boceto para el fresco  
 “San Hermenegildo”.  
 Óleo sobre lienzo. 83´6 x 55 cm. 
 Casita del Príncipe de El Escorial.                      
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   La segunda pechina de la derecha, representa a San Leandro o San Isidoro. El obispo está 
sentado patriarcalmente sobre un trono de nubes y ocupa el centro del triángulo. Tiene la 
cabeza ligeramente vuelta hacia la izquierda con la mirada puesta en el cielo, como si 
estuviera recibiendo la inspiración divina para escribir sus Etimologías, que sostiene entre 
sus rodillas. El santo transmite quietud y aplomo, no sólo por su actitud sino también por 
sus vestiduras que se ensanchan en la parte inferior, haciéndole estático. Este alarde de 
reposo contrasta con los ángeles en vuelo que le rodean (fig. 65). 
   Sobre el fondo grisáceo, a base de azules y carmines, resalta el oro de la capa del santo y 
la amplia vestidura blanca. Para esta pechina existe igualmente un boceto en la Casita del 
Príncipe , de las mismas medidas que las del San Hermenegildo: 83,5 x 55´5 cm. Tiene 
pequeñas variaciones respecto a la pechina, aquí San Isidoro mira hacia abajo, los ángeles 
que quedan tras él están dispuestos en filas pequeñas y el color del manto resalta menos 





















Fig.  65  Corrado Giaquinto, “San Isidoro o San Leandro” Pintura al fresco de la pechina “e”. Capilla 
del Palacio Real de Madrid.  
 



















Fig. 66 Corrado Giaquinto 
Boceto para el fresco  
“San Isidoro o San Leandro” 
Óleo sobre lienzo, 83,5 x 55,5 cm.  





  En la siguiente pechina está representado San Isidro Labrador y es quizás la más bella de 
las cuatro. Aparece el santo madrileño recostado sobre una nube que se alza un poco del 
suelo, en donde se distinguen las tierras en las que trabaja. San Isidro está en actitud 
dramática, un poco teatral. La escena se completa con otros pequeños ángeles desnudos 
portadores de espigas de trigo. Llaman la atención los colores suaves y transparentes de 
Giaquinto, sus tintas tan del Rococó, que constituyen los tonos más sobresalientes del 
conjunto ( fig. 67). De esta pechina también se conserva un boceto en la Casita del 
Príncipe, que mide 83,5 x 65´5 cm, aunque varía algo la entonación general, que resulta más 
cálida que en el fresco. El ángel del arado, que en la pechina tiene la mirada baja, aquí la 
dirige al cielo, y el de la izquierda que sostiene una gavilla, está de espaldas y es más 
movido. Tampoco el boceto tiene el grupo de ángeles de la parte superior de la izquierda, 
los cuales en la pechina forman un conjunto verdaderamente armonioso y simplificado en 


























Fig. 67  Corrado Giaquinto, “San Isidro Labrador” Pintura al fresco de la pechina “f”. Capilla del 














Fig. 68   Corrado Giaquinto 
  Boceto del fresco  
 “San Isidro Labrador”. 
 Óleo sobre lienzo. 83´5 x 65´5 cm.  
 Casita del  Príncipe de El Escorial. 
 
 




  Santa María de la Cabeza ocupa la última pechina. La composición es análoga a la de San 
Isidro y San Hermenegildo. Sobre una nube, la santa sostiene una antorcha con la mano 
derecha. Grupos de ángeles, unos adultos y otros más jóvenes, completan la escena. Quizás 
esta composición parece más neoclásica, pues no hay en ella ese movimiento típico del 
Barroco, a pesar de los escorzos de algunos ángeles. Sobre un fondo gris, azulado y carmín, 
resalta la figura de Santa María de la Cabeza, envuelta en un  manto azul y empujada por un 
ángel pequeño (fig. 69). 
   Existe un boceto de esta pechina en la Casita del Príncipe, que mide 83´5 x 55´5 cm., y en 
él se distingue especialmente, el manto azul de la Santa. Sobresale la calidad pictórica de los 



















Fig  69  Corrado Giaquinto, “Santa María de la Cabeza” Fresco de la pechina “c”. Capilla del Palacio 



























Fig  70  Corrado Giaquinto 
Boceto del fresco 
“Santa María de la Cabeza” 
Óleo sobre lienzo83´5 x 55´5 cm.  
Casita del Príncipe de El Escorial. 
 
   
  En el inventario del Palacio Real del año 1772, se citan “quatro diseños pintados en las 
pechinas de la Capilla, que el uno es San Lorenzo, el otro San Hermenegildo y los otros San 
Isidro y Santa María de la Cabeza, de vara de alto y 2/3 de ancho”; muy posiblemente son 
estos los bocetos que hoy se conservan en la Casita del Príncipe del Escorial.89 
   La bóveda de la entrada principal de la Capilla también está pintada al fresco, su forma es 
elíptica y mixtilínea. Representa la aparición del apóstol Santiago en la batalla de Clavijo. 
Los personajes que intervienen en la batalla ocupan la parte inferior, el resto está cubierto 
por un cielo abigarrado de nubes. En la lejanía se divisa un paisaje, a la derecha un 
montículo, y a la izquierda, un tronco de árbol de líneas oblicuas, cubierto de follaje. En el 
centro de la escena, el Apóstol cabalga brioso a caballo,  a su lado un ángel sostiene el gran 
estandarte con la Cruz. Es un conjunto lleno de violencia, particularmente, el grupo del 
Santo y los guerreros que se encuentran a sus pies y salen despedidos de sus escorzados 
caballos. El trágico suceso está ambientado por un cielo atormentado de nubes (fig. 71). 
 
                                                            
89   AGP Bellas Artes, 1772, leg. I. 


















Fig. 71  Corrado Giaquinro “La batalla de Clavijo” Pintura al fresco de la bóveda “b”de la entrada 














Fig. 72  Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “La batalla de Clavijo” Óleo sobre lienzo. 77 x 136 
cm.. Museo del Prado. 
 




    La composición es muy barroca, enmarcada en la tradición giaquintesca y muy inspirada 
en Lucas Jordan. Giaquinto ha vuelto a echar mano del claroscuro, gracias a él, da 
importancia a unos personajes, mientras somete a otros a casi elementos decorativos. El 
fresco entonado en gris azulado y naranja, cobra mayor claridad en el centro, por medio de 
la luz que llega de las nubes ocres de la parte superior. El protagonista, que es  Santiago, 
sostiene de esta manera, toda la importancia.   
   El dibujo es de factura bastante rápida, a veces los contornos se desdibujan, otros son 
acusados por la pincelada. La obra de Giaquinto en general es demasiado rápida y no puede 
hacerse profunda,  repite rostros y actitudes con bastante frecuencia. 
   Existen varios bocetos preparatorios para esta bóveda. Uno se conserva en el 
Metropolitan Museum New York y mide 279 x 636 cm.  El del Museo del Prado cuyas 
dimensiones son 77 X 136 cm. figura en el inventario de las pinturas del Palacio hecho en 
1772 y como otros bocetos de la Capilla estaba en la sacristía.90(fig. 72).  
   Hay en él pequeñas diferencias respecto de la bóveda en el ángel del estandarte y también 
los contrastes de luz están más marcados. El tercero, de tamaño pequeño, presenta gran 
semejanza con el anterior y se conserva en el museo de la Real Academia de San Fernando.  
El claroscuro  no es tan acusado como en el del Prado. 
   Además de estos techos Giaquinto pinta las bóvedas del coro y del altar mayor de la 
Capilla. En la primera vemos las Virtudes Teologales, representadas por tres bellas 
matronas sentadas en tronos de nubes y presididas por el Espíritu Santo. Esta bóveda que 
es de forma redondeada se halla adornada con estucos de ángeles y flores (fig. 73). 
   La fe, de frente, tiene en su mano derecha la antorcha y apoya la izquierda sobre las tablas 
de la ley, que le presenta un ángel. A su derecha, la esperanza, con el pie en el ancla, dirige 
su mirada a lo alto. Casi en la otra esquina, la caridad de espaldas, sostiene un niño entre los 
brazos. El resto de la escena está lleno de ángeles que portan símbolos. Todas las actitudes 
son exageradas y predominan los tonos verdes, azules y amarillos.  
   El paso de unos a otros es muy suave y  sorprende entre ellos, el rojo manto de la 
caridad. La pintura es muy hermosa en su conjunto, pero si uno se fija con detenimiento  se 
observa una gran diferencia entre la delicada facilidad de las matronas y la torpeza de 







90    AGP Ibidem. 























Fig. 73  Corrado Giaquinto, “Las tres virtudes teologales”  Fresco de la tribuna del coro “g”. Capilla 
del Palacio Real de Madrid. 
 
   La bóveda del altar mayor, o presbiterio, tiene las mismas dimensiones y forma que la del 
coro. En ella Giaquinto pinta la Santísima Trinidad con Cristo muerto. Este tema ya lo 
había tratado Corrado anteriormente, recuerda uno de los techos de San Giovanni Calibita 
de Roma. La bóveda es inferior en calidad, respecto de las otras, en especial si nos fijamos 
en el gris monocromo que invade la escena iluminada por los brillos demasiado artificiales, 
solo resaltan el manto azul del ángel y las vestiduras rosadas del Padre  Eterno (fig. 74). 
   En el Museo del Prado se encuentra un boceto pintado al óleo de la Trinidad que miden 























Fig.  74, 75  Corrado Giaquinto, “La Santísima Trinidad”  Fresco de la bóveda del altar mayor “h” de 

















































2.2.1.2.-  LOS FRESCOS DE LA ESCALERA PRINCIPAL 
 
ensada en un principio como escalera monumental “la mejor de Europa” con dos 
cajas gemelas, se optó finalmente por el modelo de caja única que con el tiempo 
cambiaría de función. Fue con la llegada al trono de Carlos III cuando se cambia el 
proyecto de la escalera del palacio que, como se acaba de mencionar en principio, iba a ser 
doble- con una de las alas dedicada a Isabel de Farnesio y Felipe V, y la otra, a Fernando VI 
y a Bárbara de Braganza- por otra simple, al estilo de Caserta. 
   Cuando Carlos III llega a Madrid, en una carta fechada el 24 de enero de 1760, dice, 
refiriéndose a la escalera principal: “ Aquí es una lástima lo que han hecho”, para 
remediarlo, destituye a Sacchetti y nombra como arquitecto al cuñado de Vanvitelli, 
Francesco Sabatini, quien pone en marcha el proyecto de la escalera doble, y el programa 
del padre Sarmiento, se sustituye por uno similar al del palacio de Caserta de Vanvitelli. 91 
   La caja que en un principio albergó la escalera y para la que Giaquinto pintó “el 
Nacimiento del Sol y el triunfo de Baco” se transformó más tarde en el actual salón de 
columnas y la caja que primitivamente fue pensada como segunda escalera, pero que se 
convirtió en salón de baile para cambiar definitivamente su función y convertirse en la 
escalera actual, la decoró con la representación de  “España rinde homenaje a la Religión y 
a la Iglesia”.  
 
2.2.1.2.1.- EJECUCION DE LA OBRA  
   No se ha localizado ningún documento que precise la fecha de inicio. 
   Con fecha del 11 de agosto de 1760, las obras de la escalera debían estar bastante 
avanzadas. Con el nombramiento de Sabatini como arquitecto de Palacio, comienzan los 
problemas de choque de competencias con Corrado. Como ya se ha mencionado, el 
responsable ahora de los pagos de los trabajadores de Palacio es el arquitecto, incluido el de 
los peones, Vicente García y Lucas de Noguera, que Giaquinto tiene a su cargo.92 El 17 de 
Agosto de 1760 encontramos otra nota curiosa acerca de los pagos al personal que 
trabajaba  en las obras. Hasta este momento, Giaquinto se había encargado de ellos, pero 
con esta fecha Carlos III, por medio del Señor Intendente, expide la orden de que se 
encargue de tal asunto el arquitecto Sabatini. No se sabe el motivo exacto que movieron al 
soberano a  actuar de esta manera, pero cualquiera que fuese nos da a conocer como en 
Palacio se van introduciendo personajes  que restan brillo a nuestro pintor. 
                                                            
91  DE LA PLAZA, op. cit., 1975, p.203. 
 
92  Documento del 11 de agosto de 1760. AGP. Ad. Obras, Cª 1030/18.   
P 




   El 30 de agosto de 1760 comienzan la modificaciones y consecuentes obras en la escalera 
de palacio que deja de ser doble y estos espacios se convierten ahora en salón de baile y 
escalera. 
   En la Junta de gobierno de obras de palacio celebrada el 4 de septiembre  de 1760 se 
decide que se paguen, por orden de 31 de mayo de 1758, los 150 reales de vellón a 
Giaquinto para que “ pague a un discípulo que le ayude: costee todos los colores, pinceles, 
lienzos y cartones que necesite”. 93 
   El 10 de septiembre de 1760  Giaquinto tiene conflicto de intereses con Sabatini en la 
ejecución de los diseños de los estucos de la escalera de palacio, ya que el arquitecto  
considera que el diseño de los estucos debía de correr de su cuenta, y no de la de 
Giaquinto, que se había ocupado de ello hasta entonces. Para Jesús Urrea, este pudo ser 
uno de los motivos por los que el maestro dejó España.94 De hecho, los testimonios que 
reflejan los problemas de competencias entre el arquitecto y el pintor por la decoración de 
la bóveda de palacio se van a repetir. 
    En la Junta del día 11 de febrero de 1761, hay constancia de que  las pinturas están 
terminadas y se dice que una vez estén finalizadas las pinturas se avise a los doradores para 
que doren los estucos: “avise al señor Arquitecto principal quando estén en estado de 
poderse dorar los estucos de la escalera principal para que se trate de hacer esta obra con 
tiempo por asiento”. 95 
 
2.2.1.2.2.- DESCRIPCION ICONOGRAFICA Y ESTILISTICA: 
   En el vasto espacio abovedado e iluminado por óculos que se abren en lunetos, se 
representa “El triunfo de la Religión y de la Iglesia” fruto del proyecto decorativo del Padre 
Sarmiento96. Así pues, aunque nada se sabe de cierto, no es difícil aceptar que algunas de las 
complicadas alegorías que inundan las bóvedas de escaleras y salones sean también fruto de 





93 Documento del 4 de septiembre de 1760. AGP Ad, Obras , Cª 1032, 1305.   
 
94 Documento del 10 de septiembre de 1760. AGP Ad, Obras, Cª 1370.   
 
95 Documento del 11 de febrero de 1761. AGP Ad, Obras, Cª 1032.   
 
96 DE LA PLAZA, F., op. cit.,  1975, p. 113. 
 





























Fig. 76 Croquis de la Escalera Principal “El triunfo de la Religión y de la Iglesia” con la 
distribución de los frescos. 




























Fig. 77   Corrado Giaquinto, Fresco de la bóveda “a” de la Escalera Principal “España rinde 
homenaje a la Religión y a la Iglesia”. Palacio Real de Madrid. 
 




   En la parte central de la bóveda se  representa el triunfo de la religión y de la iglesia a 
quienes España, acompañada de sus virtudes características, ofrece sus producciones,  
trofeos y victorias, escena que está enmarcada con cuatro medallas pintadas en claroscuro 
representando la Tierra, el Agua, el Aire y el Fuego, y otros dos medallones con 
figuraciones de parejas de niños.  
   Sobre la cornisa destacan, en el arranque de las fajas con casetones de florones, y pintadas 
sobre superficies ajustadas a sus siluetas, las hermosas personificaciones  de la Liberalidad, 
y la Felicidad Pública, “f” y “g” a la izquierda y la Magnanimidad y la Paz, “h” e “i” a la 
derecha, en las que los contemporáneos reconocían las virtudes características del reinado 
de Fernando VI. 
   En la sobrepuerta del salón de guardias, la Victoria y la Tiranía Sarracena “k” y en la 
bóveda del arco de entrada la Victoria Constante “j”. Enfrente, sobre la puerta de acceso al 
corredor llamado camón, representó a Hércules arrancando las columnas “ñ” y la 
Cosmografía “n”. 
   La pintura más importante es la del plafón, y representa a España ofrendando sus dones 
a la Religión y a la Iglesia (fig. 77). El centro de la escena lo ocupan estas tres figuras, las 
dos últimas están de frente, mientras la Religión está sentada en trono de nubes, 
sosteniendo la cruz con la mano izquierda, al mismo tiempo que apoya la derecha sobre el 
altar. Al otro lado del altar está la Iglesia Católica. En el altar arde el fuego sagrado, símbolo 
de la oración y un ángel apoya los evangelios. Es también símbolo de la Iglesia, la tiara 
sostenida por el ángel a la derecha de ésta. El Espíritu Santo en la parte alta asiste a la 
Religión y a la Iglesia.  
   Debajo de la primera y de medio perfil, está España, representada por una bella matrona 
tocada de morrión y vestida de heroína, que dobla ligeramente su rodilla derecha y extiende 
el brazo en actitud de ofrecer unas espigas, mientras con la mano izquierda sostiene un 
dardo. A sus pies se encuentran armas y algunos frutos, unas y otros símbolos del valor de 
los españoles y de la fertilidad de su suelo. El grupo de la Religión y de la Iglesia está 
completado por un semicírculo de virtudes y ángeles que sostienen en su centro el escudo 
de las armas reales.  
   En primer lugar a la derecha encontramos al Consejo, un anciano vestido con túnica, que 
apoya su mano izquierda sobre el libro sostenido por un mochuelo. El libro significa la 
sabiduría, mientras que el mochuelo es símbolo de la penetración a causa de la profundidad 
de su mirada. A continuación está la Razón, hermosa mujer con un león a sus pies. Unos 
ángeles vuelan hacia el centro de la guirnalda donde se encuentra el escudo de armas 
sostenido por dos figuras de la victoria. A la izquierda del arco están: la Vigilancia, doncella 
con lámpara encendida, la Fortaleza, mujer armada y la Verdad, joven que levanta el sol en 
alto y con la mano sostiene un libro. España va seguida del cortejo de sus principales 
atributos: prudencia, constancia, justicia, celo religioso y fama. 
 




   A los pies de España se encuentra la Prudencia sentada sobre nubes, con la intención 
puesta en el centro de la escena. Tiene un espejo en la mano derecha para examinar la 
verdad, y en su brazo izquierdo se va enrollando una serpiente, símbolo de la prudencia. 
   Es hermosa también la figura de la Constancia, un poco etérea y nerviosa, que alarga su 
brazo derecho para menear las ascuas de un brasero, símbolo de la perseverancia y el 
ánimo. Con la mano izquierda empuña en alto, la espada que simboliza la heroicidad.  
   Detrás de la Prudencia se halla la Justicia y a su lado el Celo Religioso, anciano con hábito 
sacerdotal y un azote en la mano. Debajo de él un ángel sostiene una lámpara, y un azote, 
que significan enseñar y corregir, principales misiones del Celo Religioso. Bajo el altar y 
saliendo de entre las nubes, vuela la Fama, pregonando, con una trompeta las glorias de 
España por todos los mundos, conocidas en Africa, Asia y America.  
   También representada en el techo aparece Africa en lado opuesto a España. Se trata sin 
duda de una alusión a los triunfos sobre los moros. Africa es una mujer negra que va 
acompañada de un séquito de soldados sarracenos. En la parte inferior, bajo las nubes, hay 
un mar oscuro en el que se encuentran Asia y América. La primera casi debajo de la Fama, 
está representada por una mujer sentada junto a un camello, rodeada de palmeras, genios 
pequeños y perfumes. Al otro lado del mar, está América, amazona con arco y flechas, que 
corre errante en medio de un extenso campo. Los hombres muertos aluden al culto 
sanguinario y la lluvia clara, que parece llegar de lo alto, es la luz del Evangelio.97 
   Giaquinto consigue la composición de este gran techo, mediante las formas y los colores. 
En cuanto a la forma, se observa un círculo, en la parte superior y dos líneas que parten en 
ángulo, del centro del círculo, abriéndose hacia los extremos. Hay algo de novedad en esto, 
aunque el ángulo de la mitad inferior, con la distribución de los personajes, no deja de 
recordarnos otras muchas obras suyas. El centro de la escena está inundado de luz, 
mientras que los extremos quedan más en la sombra, particularmente el grupo de África y 
el mar de la parte inferior, sin embargo no se hace violento el claroscuro. 
   Todo esto nos da idea del movimiento barroco, sobre todo si se observan las actitudes de 
cada uno de los personajes. Las masas están magníficamente equilibradas: grandes mantos 
volados al viento, escorzos y brazos desplegados. Este fresco es de una gran belleza, pero 
llaman la atención de manera especial las figuras de España y de la Fama. En el grupo de 
Asia, los colores son pálidos, abundan los azules, ocres, anaranjados. La pincelada es 
amplia, suelta y el dibujo diluido por el color. Técnicamente se observa gran rapidez  y 
muchos ángeles aparecen simplemente abocetados, pero esta rapidez no quita valor a las 
figuras, como la de España, con tintas transparentes a base de grandes pinceladas. Toda la 
decoración pictórica se completa con estucos dorados y en blanco. 
                                                            
97 Las pinturas desde el punto de vista estilístico e iconográfico han sido estudiadas por diferentes autores: 
FABRE, J.,  Explicación de las alegorías pintadas en las bóvedas y cornisas de la Escalera Principal, del Real Palacio Nuevo, 
1829, p.1-18 ,  GARCIA SÁSETA, Mª.C., op. cit. , 1962, pp. 88-95. PONZ, A., op. cit., 1988, pp. 16-17. 




    Todos los compartimentos de las pinturas y las líneas de la bóveda están moldurados, 
adornados además con guirnaldas, florones, follajes, casetones, trofeos, etc., idea, dice 
Ponz, del mismo Giaquinto, pero realizada por Juan Bautista Andreoli, según unos y según 
otros, por Roberto Michel. 
   La bóveda es magnífica y Giaquinto ha llegado a su plenitud, sin duda, no es de extrañar 
el comentario que hace Fabré describiendo las alegorías del Palacio “esta insigne obra, una 
de las mejores que hay pintadas al fresco en Palacio”. 98 
   Este fresco se debió preparar con muchos bocetos. En el inventario de las pinturas del 
Palacio Nuevo, hecho en 1772, figuran una serie de ensayos para esta bóveda colocados en 
el paso del zaguanete: “otro diseño de la Escalera Principal de Palacio fábula…” “quatro 
diseños de fabulas pequeñas del mismo” “otros dos diseños también fabulas” “otros dos 
también fabulas pequeños diseños” “otras dos pinturas diseños de lo pintado en las 
escaleras de dos varas de alto y siete quartas de ancho” “otros dos diseños de lo pintado en 
la escalera o salón de vayle”.99 
   En la actualidad se desconoce el paradero de estos lienzos. Es posible que uno de ellos 
sea el que se conserva en el Museo del Prado, de 168 x 154 cm. Entre este y el fresco 
existen pequeñas diferencias en la guirnalda que corona la Religión y a la Iglesia, 
particularmente en las figuras del centro e izquierda que sostienen el escudo de armas. No 
es tampoco extraño que estas diferencias hayan sido acentuadas con motivo de la 
restauración que se hizo en esta parte de la bóveda, por haber caído un obús durante la 
Guerra Civil. Varían algo los ángeles que están detrás del Consejo y la matrona que 
representa a Asia. En el boceto tiene la cabeza inclinada hacia el suelo y la figura de 
América es algo diferente. Con todo, lo que más llama la atención es el claroscuro, bastante 





   
 
                                                            
98  FABRE, J., op. cit., 1829,  p.1 
 
99 AGP 1772, Bellas Artes. leg. 1 
 




























Fig.  78   Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “España rinde homenaje a la Religión y a la 
Iglesia” Óleo sobre lienzo, 168 x 154  cm. Museo del Prado. 
 
Estudio de la técnica mural de Corrado  Giaquinto                                                                                   GIAQUINTO EN ESPAÑA 
 
  175
    
  En el Museo de San Martino de Nápoles se conservan una serie de bocetos sobre papel 
para la decoración pictórica de la Escalera. Están dibujados a lápiz negro, con pluma y 
acuarela, y  representan la Fortaleza, la Templanza, la Astronomía, la Justicia, la Elocuencia  







































Fig  79, 80, 81, 82, 83, 84  Corrado Giaquinto, Bocetos para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel: “La Fortaleza” (206 x 152 cm),  “La Templanza” (180 x 155 cm.), “La 
Astronomía” (179 x 144 cm), “La Justicia” (217 x 269 cm.), “La Elocuencia” (210 x 146 cm.) y “El 
Angel tibicino” (206 x 152 cm.). Museo de San Martino. Nápoles. 
 
    Los medallones  de los ángulos están ejecutados mediante el claroscuro, son de forma 
casi ovalada y están enmascarados en bellos estucos, sostenidos por figuras de ángeles 
pintadas al fresco, también en claroscuro. En los ángulos en claroscuro están representadas 
dos ninfas, el Aire y  el Agua,  una matrona representa la Tierra y una vestal representa el 
Fuego. 
   En las fachadas hay dos pequeñas decoraciones circulares, una, entre el Fuego y el Aire y 
la otra entre la Tierra y el Agua. En la primera están pintados al fresco, dos niños con el 
clarín de la fama. En la segunda, dos genios pequeños y alados juegan  con un círculo de 
oro, símbolo de la inmortalidad. Además de éste llevan otros emblemas como la antorcha 
encendida, signo de la estirpe, un arca y la cornucopia de la abundancia. Estos emblemas 
hacen alusión a los Borbones, ambos son de gran delicadeza, conseguidos a base  de 
colores rosas y azules pálidos.  
   Las cuatro figuras alegóricas de la cornisa están perfiladas y son de gran tamaño: la 
Felicidad Publica (fig. 91), la Liberalidad (fig. 86), la Magnanimidad (fig. 88),  y la Paz (fig. 
90). Estas figuras están realizadas mediante tonos suaves y fríos: rosas, azules, amarillos, 
verdosos. En la sala barquillo de la Casita del Príncipe del Escorial se conservan diversos 
bocetos de estas pinturas. 




   La Liberalidad mide 73 x 54 cm. (fig. 85), la Magnanimidad: 73 x 52 cm (fig. 87), 
Felicidad Pública: 73 x 54 cm. (fig. 92) y la Paz 93 x 78 (fig. 89). Se caracterizan porque los 










Fig. 85  Corrado Giaquinto 
Boceto para el fresco:  
“La liberalidad” Óleo sobre lienzo    
73 x 54 cm. 










Fig. 86  Corrado Giaquinto  
“Alegoría de la Liberalidad”  
Pintura al fresco de la cornisa “f” 
Escalera Principal Palacio Real de Madrid. 
 

















Fig.  87, 88, 89, 90   Corrado Giaquinto, Bocetos al óleo  (73 x 52 cm. y 93 x 78 cm.) y frescos “h” e , 
“i“ de la cornisa de la Escalera Principal del Palacio Real de Madrid : “Alegoría de la 































Fig. 91  Corrado Giaquinto 
“Alegoría de la Felicidad Publica”. 
Fresco “g” de la cornisa de la Escalera  












Fig. 92  Corrado Giaquinto 
Boceto para el fresco  
“Alegoría de la Felicidad 
Pública”. Óleo sobre lienzo.  
73 x 54 cm. Casita del Príncipe 
de El Escorial. 
    




   También en el inventario del Palacio Nuevo del año 1772 se citan: “otro diseño de las 
figuras alegóricas de la escalera” “dos figuras alegóricas diseños de las del Salón de vayle, de 
vara de alto y tres quartos de ancho”100 . Todas ellos colocados en el paso del zaguán 
   En el corredor del antiguo salón de guardias, hoy alabarderos, Giaquinto pintó la 
sobrepuerta y  en la bóveda un óvalo. El fresco de la sobrepuerta en semicírculo, alude al 
triunfo de España sobre el poder sarraceno. En la escena, la figura principal que es la 
Victoria casi ocupa el centro de la misma, la cual sostiene una corona de laurel y una palma, 
mientras varios genios le presentan también palmas, laureles y una guirnalda de olivo. A su 
lado dos mujeres,  una portadora del cetro y la corona y la otra representa la abundancia. A 
los pies del trono, está la destrucción de la tiranía sarracena, gracias al león español. Por el 
suelo se esparcen turbantes y trofeos que dan testimonio de las victorias españolas (fig. 93). 
   Toda la composición es de un dinámico movimiento y se podría decir que existe una 
violenta línea oblicua, que partiendo desde la escorzada figura del ángulo izquierdo termina 
en la que lleva los símbolos de la riqueza. El movimiento se acusa en el león que responde a 
una línea totalmente opuesta y con la figura del primer término, resuelta en varios planos. 
Los tonos son suaves pero con calidad cromática, concretamente resaltan el cuerpo del 
león, el oro del dosel y el manto rojo que se encuentra detrás de la figura del primer 
término. 
   En la Casita del Príncipe se conserva un boceto de la Victoria, que como los de las figuras 
alegóricas resulta más opaco de tintas y menos transparentes, mide 88,4 x 74 cm.(fig. 94). 
   En el óvalo de la bóveda, una ninfa sujeta un águila por las alas, mientras un genio 
armado se dispone a cortárselas con unas tijeras, representa a la Victoria constante. 
También de este fresco guarda un boceto la Casita del Príncipe que mide 56 x 41,5 cm.  En 










100 AGP, 1772, Ibidem. 












                                                                                              Fig.  93 Corrado Giaquinto 
                                                                                              Boceto al óleo  para el  fresco   
                                                                                              “La Victoria constante”                                                       
                                                                                              56 x 41,5 cm. Casita del Príncipe 
                                                                                              de El Escorial. 










                                                                                              
                                                                                              Fig.  94 Corrado Giaquinto 
                                                                                              “La Victoria constante” 
                                                                                              Fresco “ j ”de la bóveda del 
                                                                                              arco de la sobrepuerta de la 
                                                                                              Escalera Principal. 
 
                                                                                               
                                 




   La bóveda correspondiente a la sobrepuerta del corredor del camón es de gran belleza. 
En semicírculo, Giaquinto pinta a Hércules arrancando las columnas, a pesar del poder de 
Neptuno, que se encuentra a la izquierda, sobre un carro tirado por caballos marinos y 
acompañado de tritones y mereides. Se trata de una alegoría de las conquistas de los 
españoles en ultramar (fig. 95). 
   La composición de la escena está bien dispuesta, jugando con un claroscuro poco 
violento. Es magnífica la figura de Hércules, que está resuelta en sepias y más aún la de 
Neptuno, sutil y transparente. Giaquinto tiene un sabio conocimiento de la anatomía y se 
muestra aquí buen dibujante, aunque algo manierista. Abundan los tonos anaranjados, 

















Fig. 95 Corrado Giaquinto, “Hércules arrancando las columnas” Fresco “ñ” del camón de la Escalera 
Principal del Palacio Real de Madrid. 
 
   




    De esta sobrepuerta existe igualmente un boceto en la Casita del Príncipe que mide 87 x 
70 cm., con ligeras variaciones. Hércules está de frente, en actitud menos forzada y movida, 

















Fig. 96  Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “Hércules arrancando las columnas”. Óleo sobre 
lienzo. 87 x 70 cm. Casita del Príncipe de El Escorial. 
 
   En la bovedilla pinta al fresco un óvalo semejante al de la entrada del salón de guardias. 
Representa la Cosmografía mediante una mujer alada, rodeada de estrellas (fig. 92).Sin duda 
la representación de la Cosmografía significa lo necesaria que esta ciencia es  para la 
navegación. El boceto que de ella se guarda en la Casita del Príncipe es bellísimo, mide 56 x 
42 cm. Y en él destaca un brillante color azul, mientras que los demás  tonos resultan 
transparentes (fig. 93).  
 
 















                                                                                                         Fig.  97  Corrado Giaquinto 
                                                                                                        “La Cosmografía” Fresco “n”  
                                                                                                         de la Escalera Principal  del 
                                                                                                         Palacio Real de Madrid. 









                                                                                                 
 
                                                                                                            Fig.  98   Corrado Giaquinto  
                                                                                                            Boceto al óleo para el fresco 
                                                                                                            “La Cosmografía”  
                                                                                                            56 x 42 cm. Casita del 
                                                                                                            Príncipe de El Escorial.                                          





2.2.1.3-  LOS FRESCOS  DEL SALON DE COLUMNAS 
  
l Salón  de Columnas ocupa  la caja de la escalera gemela que según los proyectos 
de Sacchetti habría servido para acceder al Cuarto de la Reina, por lo que sus 
muros son iguales en todo a los de piedra de Colmenar de la escalera, y 
concordantes en estilo a una escala menor con los del exterior del Palacio. 
   La bóveda es diferente a su opuesta y gemela porque mientras la de la Escalera Principal 
se decoró en tiempos de Fernando V, esta al ser posterior ya coincidió con el reinado de 
Carlos III, y por tanto los estucos fueron diseñado de Sabatini (en lugar de las anteriores 
ideas de Giaquinto realizadas por Andreoli) elaborados por Bernardino Rusca en 1761. 
 
2.2.1.3.1.- EJECUCION DE LA OBRA: 
     La última obra pintada por Giaquinto en España fue este fresco y aunque no se sabe 
con exactitud la fecha de inicio si se supone la fecha de finalización. Se sabe que todavía el 
20 de febrero de 1762 no estaba completamente seca la pintura y el pintor manifiesta que 
espera a que se sequen para dar los últimos retoques “Risguardo alla Scala per non esser 
ancora secca non o dato l´ultimo retocco, lo che spero fra pochi giorni, lasciando con cio 
interamente compiute l´opere chéransi poste a mio carico”.101  
   Cuando Giaquinto está a punto de  terminar la pintura de las bóvedas de la escalera de 
Palacio, se le encarga, por real orden de 9 de febrero de 1762, que pinte la bóveda del Salón 
de Guardias. En ese momento, se dice que es la tercera bóveda que ha pintado en Palacio. 
Las anteriores son: la Capilla Real y las citadas de la Escalera Principal, de las cuales, la 
primera que se ejecutó es la de la caja que fue pensada como segunda escalera y que 
después se convirtió en Salón de Baile, para después cambiar su función y convertirse en la 
escalera actual. En ella se representa España rinde homenaje a la Religión y la Iglesia. La segunda 
se refiere a la caja que en un principio albergó la escalera y que se transformó después en el 
actual Salón de Columnas, con la representación del Nacimiento del Sol y el triunfo de Baco. 
   Corrado Giaquinto escribe a Esquilache para disculparse por no pintar la bóveda del 
salón de guardias que, por real orden, se le había pedido, debido a su mal estado de salud, y 
aprovecha para pedir permiso para regresar a Nápoles y recuperarse. Le informa también 
del estado en que ha dejado las obras que le habían encargado. En cuanto a las pinturas de 
la escalera, está esperando a que se sequen para poder dar el último retoque,  con lo que 
deja terminadas todas las obras que se le habían confiado.           
                                                            
101 Documento del 11 de febrero de 1761. AGS, Hacienda 7.  
E




  En cualquier caso,  propone a sus discípulos, los hermanos González Velazquez, para que 
con “ li miei bozetti originali” le sustituyan102.  
 
2.2.1.3.2.- DESCRIPCION ICONOGRAFICA Y ESTILISTICA: 
   Mario D´Orsi afirma que la bóveda de esta sala es la más bella y la mejor composición 
alegórica profana que realiza el maestro.      
   La decoración del salón de columnas es más sencilla que la de la actual escalera. Aparece 
como escena principal en la bóveda “El Nacimiento del Sol y Alegría de la Naturaleza”. En 
el óvalo situado sobre la entrada principal de este salón Giaquinto pinta una alegoría alusiva 
a la Majestad de España, que realza su mensaje por medio del contorno escultórico 
compuesto por el león y el castillo heráldicos, un almohadón con la corona y el cetro reales, 
mas cuatro tutti con palmas y coronas florales (fig. 99). 
    En  este techo se representan y recrean dioses paganos y personajes mitológicos. Apolo 
aparece rodeado por los meses (signos del zodiaco), las horas (ninfas), la aurora, los vientos 
y las estaciones.  
   El tema supone una alusión al rey en la figura de Apolo, pues representa El Sol ante cuya 
aparición se alegran y animan todas las fuerzas de la Naturaleza, expresadas por la belleza 
del colorido, en especial el azul. 
   En lo alto de la bóveda, el Sol resplandece en su carro de cuatro caballos blancos. La 
figura del Sol, es un joven rubio rodeado de rayos, que sostiene, en su mano derecha, una 
antorcha y extiende la izquierda, mientras a su espalda queda volado el amplio manto. Su 
séquito lo forman las ninfas, de las cuales, una derrama agua de una urna, simbolizando su 
misión de enviar las nieblas a la tierra y disiparlas, a las que también los poetas les 
concedían la facultad de guardar las puertas del cielo y de enganchar los caballos del carro 
del Sol y dirigirlos.  
   En el ángulo superior izquierdo y tras este conjunto, aparece un arco con los signos del 
zodiaco. Delante del trono del Sol se ve la Aurora, mujer sentada en una nube iluminada 
por los rayos solares, rodeada de ninfas, que esparcen flores. Lleva la cadena con la que 
sujeta, bajo una  nube, a los vientos furiosos, viejos ceñudos en ademán de enviar el Céfiro 
a refrigerar la tierra. Céfiro, el viento apacible, está representado por un joven con alas de 
mariposa. En su mano izquierda lleva la cadena con la que sujeta, bajo una nube, a los 
vientos furiosos, viejos ceñudos y alados. 
 
                                                            
102 AGS, 1762,  Ibidem,. DE LA PLAZA, F., op. cit.,1975, p. 127. URREA, J., op. cit.,1977, p. 122. 




























Fig.  99  Corrado Giaquinto, “El nacimiento del sol” Fresco de la bóveda. Salón de Columnas del Palacio 
Real de Madrid. 
 




   En la parte inferior del fresco, se ven simbolizadas las estaciones del año. El Estío está 
representado por la diosa Ceres, matrona coronada por una ninfa y conducida en un carro 
que arrastra dragones. Tras ella, hay dos geniecillos,  uno con una tea encendida y el otro 
con un manojo de espigas.  En la parte más baja, siguiendo una línea vertical a partir del 
Sol, aparece Baco, ocupando un lugar muy importante en el fresco. 
   Hace alusión al Otoño, un joven robusto y desnudo, sentado sobre un asno, tiene a sus 
pies  el tirso, su cetro y aparece rodeado de bacantes, una de las cuales está colocándole el 
círculo de bronce que se usaba antiguamente en las fiestas de Baco. En el ángulo inferior de 
la izquierda, está Venus. La Primavera, es una mujer joven que se apoya sobre una urna, 
mientras duerme Cupido en su regazo. El Invierno, hombre feo y tostado, porta una vara 
de hierro en la mano y va acompañado de un niño que le sostiene el morión.  
   Entre Venus y Baco hay pintados otros dioses mitológicos: Diana, Pan….A la derecha y 
sobre el mar aparece Galatea, como alegoría del agua, sentada sobre un delfín y 
acompañada de tritones y nereidas103.  
   La composición de este gran fresco es magnífica,  sorprende la nube central en la que está 
colocado el Sol y hace pensar en Tiepolo. El trono del Sol está compensado en masa con el 
grupo de Baco, Venus y Vulcano, que concebido en línea oblicua dota a la composición de 
movimiento y barroquismo. En esta composición, se aprecian las grandes cualidades del 
pintor, con cuanta facilidad contrasta en actitudes el grupo de Venus y el de la Aurora, todo 
es fácil y rápido en él. También los colores son bellos, ha prescindido de los azules, rosas y 
verdes del resto de los frescos del Palacio, para conseguir una entonación a base de tonos 
calientes: sepias, anaranjados y rosas fuertes. 
    Las tintas están formando conjuntos, por ejemplo, encontramos el grupo del Sol como 
una masa de rosas y anaranjados. Estos mismos tonos calientes e incluso más briosos, están 
en Baco y las mujeres que le rodean. En primer término, el hermoso manto amarillo de 
Venus, los grupos de Ceres, Galatea y la Aurora son mucho más suaves. En el primero 
predominan los lilas claros y amarillos verdosos. Galatea y sus ninfas están delicadamente 
entonadas y simplificadas en rosas y verdes y la Aurora es de un transparente verde azulado 
de gran belleza. 
   En el Museo del Prado se conserva un buen boceto de este techo. Existen variaciones 
respecto del fresco, que no son dignas de mención, sin embargo el claroscuro es mucho 
más acusado. En él son particularmente hermosos el grupo del Sol, de elevado concepto 
pictórico, simplificado en naranjas y el de Galatea, de delicada transparencia de tintas (fig. 
100). 
                                                            
103 Las pinturas desde el punto de vista estilístico e iconográfico han sido estudiadas por diferentes autores: 
FABRE, J.,  Explicación de las alegorías pintadas en la bóveda de la sala décimatercia, 1829, pp.157-167 . GARCIA 
SASETA, Mª C., op. cit., 1962, pp. 96-99. PONZ, A., op. cit., 1988, pp. 13-14. 



























Fig.  100  Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco “El nacimiento del Sol” 168 x 140 cm. 
Museo del Prado. 
 
 




   Sobre la puerta del salón que comunica con el de alabarderos, Giaquinto pintó también al 
fresco una medalla ovalada, representando la “Majestad de España”. Es una matrona 
sentada cuya cabeza esta ceñida por una diadema y lleva el cetro en la mano izquierda.  
   Le acompañan dos genios, uno de los cuales derrama frutos de la cornucopia, símbolo de 
la fertilidad del reino. El conjunto, de composición sencilla, es cromáticamente muy rico, 
resalta el azul del fondo, la blanca vestidura de España y su manto granate (fig. 96). En el 
Museo se conserva un boceto o más bien un modellino cuidadosamente terminado, con unas 
















Fig. 101  Corrado Giaquinto, “La Majestad de España”. Fresco de la sobrepuerta. Salón de Columnas del 









2.2.2  ESTUDIO ESTILISTICO DE LOS FRESCOS DE GIAQUINTO 
 
na vez que Giaquinto  consigue tener  su  personalidad  artística ya formada, 
elabora su propio estilo prevalentemente sobre la base de una aparente inmediatez 
en la pincelada y de la eficaz composición luminosa de Luca Giordano, más que 
sobre el tenebrismo de Solimena. A diferencia de Conca, está  menos obstinado en seguir 
las indicaciones provenientes de Solimena en cuanto al perfeccionamiento de la práctica del 
dibujo y sigue la mesura académica de Carlo Maratta. 
   Y es avanzados los años treinta, cuando Giaquinto adquiere esa “formula” estilística que, 
rápidamente y sin cambios sustanciales intrínsecos, se revelará de enorme y rotundo éxito. 
Esta “formula” o estilo, se caracterizará por la abundancia de su obra compositiva, por los 
rebuscados refinamientos formales y por los preciosismos de las luces y las materias 
cromáticas.  En pocos años le acreditaron en el ambiente culto y refinado de las cortes 
europeas como uno de los mayores y más sensibles intérpretes de las modernas 
aspiraciones del buen gusto, de la moderación expresiva, de las amenidades pictóricas y de 
la belleza visual, que habían confluido en el paso del barroco de finales del s. XVII al 
rococó de principios del s. XVIII. 
   Este pintor napolitano plantea una peculiar lectura del rococó, en la que la apariencia 
espontánea de sus pinceladas esconde un detenido estudio de la composición. Su facilidad y 
frescura colorista y su magnífico control de las dimensiones le hicieron triunfar en las 
bóvedas al fresco que decoró. 
   Se influenció desde sus inicios de los luminosos modelos decorativos al fresco de Luca 
Giordano. De ahí surge un estilo decorativo claro, brillante, fantástico y esponjoso, que 
reflejará  con gran acierto sobre todo en sus años de madurez.  
   Giaquinto conocía el poder de la luz y en sus composiciones pictóricas la introdujo como 
dato clave, midiendo y ajustando su intensidad de tal forma que los personajes y el colorido 
de la composición se entrelazan armónicamente en el espacio arquitectónico. El maestro  
llevó su paleta hacia tonos más luminosos, ligeros y sobre todo su pincelada se hizo con los 
años más suelta y fluida,  con perfiles menos nítidos.    
   Para Marisa Volpi, gran estudiosa del maestro, las interferencias entre la luz y el color 
están entre las habilidades de Giaquinto. A través de sus figuras al fresco, en los bocetos e 
incluso en los cuadros de altar se pueden apreciar los elementos característicos del artista: la 
suave luz, el tono agradecido, la blanda luminosidad, y una temática coral104.  
 
                                                            
104 VOLPI, M., op. cit.,, 2005,  p. 41. 
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   Con todas estas cualidades Giaquinto consigue ser genial a la hora de orquestar cúpulas y 
bóvedas rebosantes de coros teatrales, siempre tratados con un colorido exquisito. Aporta a 
la escena un aire teatral y delicado a la vez, con personajes elegantes, con ropas ampulosas, 
iluminadas con un  virtuosismo que hacía vibrar sus pliegues. Las formas y actitudes 
aparecen en sus composiciones llenas de encanto, elegantes, frágiles y delicadas figuras de 
hombres y mujeres. Con su gran maestría en la composición, su elegancia de acuerdo a los 
ideales del Rococó, una fantasía inagotable, una bellísima espiritualidad y una gran 
sensibilidad pictórica, se le considera uno de los grandes maestros del Settecento. 
   Quizás sea primero en la Corte de los Saboya en Turín y posteriormente en la Corte 
madrileña donde Giaquinto encuentre una manera bien definida de pintar, brillante, suave 
en los tonos y en los acordes cromáticos, con gran soltura en la representación 
escenográfica y donde expresa una tipología personal. Las figuras de los protagonistas, muy 
vivas de color, son iluminadas completamente por un reflector escondido, mientras que las 
figuras de un segundo plano, son casi monocromas, en sus fondos, en virtud de un artificio 
típico de Giaquinto.  Las carnes femeninas son siempre cándidas, mientras los desnudos 
viriles, también los de los puttis, se encienden de tonos marrones rosáceos. La construcción 
de la escena se dispone con eficacia bajo un  repertorio de inquadrature, en donde, se 
contraponen las masas, para equilibrar los claros y los oscuros. La técnica es muy vivaz, con 
rapidez de retoques, en donde los grumos de blanco  dan brillantez a los cabellos,   reflejos 
a las armas, y modelan los dedos. Las pinceladas  de toques luminosos contrastan con la 
sombras de los paños, curvándose sobre las extremidades, enfriando los tonos  bajo los  
pliegues. 
   Giaquinto tiene un amplio glosario de recursos técnicos y compositivos que le convierten 
en un pintor admirable. Los bocetos los hace con trazos rápidos y “manchas” luminosas.,  
utilizando luces diáfanas. Su paleta es suave pero fría, propia del rococó, de clara tonalidad. 
   Con una pincelada sugestiva  distribuye la luz y la sombra, mientras que utiliza un 
bellísimo y vibrante colorido. La luz nos permite reconocer y valorar las texturas, los 
colores, las formas y los espacios  de las grandes escenas, con resultados de una gran 
claridad espacial y brillo formal. Ese  gusto compositivo y unas sutilezas de forma y de 
estructura muy personales, hicieron de él uno de los artistas más brillantes del rococó 
napolitano y romano. 
   Se puede decir que el estilo de Giaquinto es libre y suelto, para ello se vale de pinceladas 
de trazo largo y ancho, muy empastadas, así como de enlucidos rugosos. Utiliza efectos 
asociados a la pintura al óleo como veladuras y transparencias,  también en sus frescos.  
   Todas estas manifestaciones pictóricas definen su estilo, que según Palomino, le servían 
para confundir deliberadamente la técnica del óleo con la del fresco105. 
                                                            
105 PALOMINO, A., op. cit., 1988, t. II, p. 518. 




   Todas estas manifestaciones pictóricas definen su estilo, que según Palomino, le servían 
para confundir deliberadamente la técnica del óleo con la del fresco106. 
   Es cierto que Giaquinto parece pintar al fresco como pinta al óleo, y en eso también se 
parece a Luca Giordano. Quizás aquí reside lo peculiar de su obra, que a pesar del carácter 
decorativo de sus composiciones, con su habilidad como dibujante y su manera de 
representar el espacio que rodea a las figuras, logra dar unidad al conjunto. 
   Sus figuras están resueltas y ejecutadas con mucha fluidez, hecho determinado, no solo 
por la maestría del pintor, sino también porque así lo requiere la técnica al fresco, que no 
permite dudas ni rectificaciones.  
   Su presteza radicó también en la reutilización de modelos propios, que transformaba y 
aglutinaba a través de una serie de personajes secundarios, asimismo recurrentes. 
   Los grupos principales, vigorosamente modelados, se recortan en cierta medida contra el 
fondo, en un fuerte contraste que es amortiguado por las figuras presentes en los segundos 
y terceros planos, en las que descubrimos al Giaquinto más personal. Parecen primeras 
ideas, o esbozos, cuya factura recuerda a la de los dibujos preparatorios y bocetos que hacía 
el maestro para sus frescos. 
   Esta manera de hacer las cosas, tan esbozadas, no sólo es una cuestión de economía en la 
pintura, sino que Giaquinto se propuso enmascarar un repertorio al que recurría 
constantemente y conocía a la perfección con la frescura de su ejecución. 
   Su estancia en España consolidó un verdadero estilo que creó escuela y seguidores 
reconocidos. Gracias a su facilidad y rapidez de mano, obtuvo la admiración de sus 
contemporáneos. Ejerció una profunda influencia sobre la generación de los pintores de 
mediados de siglo que integraron nuestro Rococó, restringido pronto por la avasalladora 
influencia de Mengs y aportó la nota más alegre y desenfadada a nuestra pintura. Su huella 
puede seguirse a través de los pintores españoles de la segunda mitad del XVIII como una 
corriente subterránea que llega hasta Goya y Vicente López. 
   No fue un artista cuyo nombre resulte muy familiar al público en general, sin embargo 
fue uno de los artistas más importantes de la primera mitad del s. XVIII y el que mejor 
encarnó, en los países mediterráneos, las delicadezas y los caprichos del Rococó. 
   El trabajo del maestro de Molfetta dio sus frutos más maduros en Madrid. Para Pérez 
Sánchez las bóvedas decoradas del Palacio Real gustan por su gracia rococó, la delicadeza 
de los tonos y por aquellos toques de rara y virtuosa seguridad. 
 
                                                            
106  Ibidem, p. 518. 




   Ceán Bermúdez escribiría treinta y siete años más tarde107: 
“pocos o ninguno hubo después de Jordán de tanto genio y facilidad en el fresco, de tanto 
gusto y suavidad en las tintas y cambiantes, ni que diese tan buen efecto al todo junto. Bien 
sé que su estilo no es el mejor camino por donde se llega a la sencilla y verdadera imitación 
de la naturaleza; pero también sé que conviene haya de quando en esta profesión algunos 
artistas, que sin faltar al dibuxo, tomen rumbos extraordinarios, para hacer ver la variedad 
de genios, gustos y de sendas por donde se consigue el buen efecto y la admiración del 
espectador. Giaquinto componía con novedad, y no se puede regular por incorrecto: tenía 
buen ojo, y conocía la índole de los colores, que contemplaba y acordaba con mucha gracia, 
en lo que seguramente fue original. Sus obras manifiestan un genio creador, un espíritu 
extraordinario, y un gusto nuevo y admirable en el fresco. Son apreciables sus bocetos, que 
procuró imitar su discípulo D. Antonio González Velázquez, y que muy pocos pudieron 



















107 PÉREZ SÁNCHEZ, A., op. cit., 2006,  p.16. 




2.2.3 TÉCNICA AL FRESCO DE GIAQUINTO 
 
a técnica adoptada por el pintor demuestra un gran conocimiento profesional, 
consolidado en el respeto a la más antigua y noble tradición legitimada por la 
tratadística. Andrea Pozzo publicó en 1692 un tratado en donde queda reflejada la 
técnica mural del barroco italiano. Es casi seguro que Giaquinto lo conociese, o que llegase 
hasta él a través de los conocimientos de sus maestros, primero de Solimena y luego de 
Sebastiano Conca. 
   La técnica pictórica que utilizó Giaquinto para decorar las bóvedas fue el fresco. A 
diferencia de otras técnicas, en el fresco el aglutinante y los pigmentos se aplican por 
separado a la superficie a cubrir; primero se aplica el aglutinante, y después los pigmentos. 
Es decir, el pigmento se aplica sobre el revoque fresco (húmedo) de forma que durante el 
proceso lento y uniforme de secado (eliminación del agua) el hidróxido cálcico del revoque 
discurre hacia el exterior atravesando la película pictórica y se combina en la superficie con 
el anhídrido carbónico contenido en el aire, transformándose en carbonato cálcico, 
desprendiendo agua, la cual básicamente se elimina por evaporación, aunque parte de ella 













                                 0 -  Enfoscado ( arriccio) 
                                 1 -  Enlucido ( intonaco) 
                                 2 -  Capa pictórica   
    El resultado del proceso es la fijación de los pigmentos, siendo estos incorporados a la 
superficie como un todo, quedando totalmente compacta y con una consistencia de gran 
dureza, comparable a la del mármol. 
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   La capa de aglutinante se seca pasado un tiempo, de forma que los pigmentos solo 
pueden aplicarse mientras la capa de cal está fresca, porque si se deja secar no aglutinará los 
pigmentos. De esta circunstancia se deriva el nombre de la técnica, de influencia italiana. 
Además, como los pintores saben que la cal se seca aproximadamente en un día, el método 
de trabajo normal es cubrir cada mañana la superficie que el artista calcula que podrá pintar 
ese día. Esa superficie que mientras está húmeda ha de ser pintada se llama jornada o tarea, 
en italiano giornata.   
   La técnica de las jornadas, de medidas variables, a veces grandes, a veces grandísimas, 
dependiendo de la composición, la encontramos en  todos los frescos de Giaquinto. Ha 
sido posible determinar las jornadas de trabajo y su sucesión, porque las uniones de las 
pinturas hechas cada día permanecen ligeramente visibles, por la casi inapreciable 


















Fig. 102  Corrado Giaquinto, Detalle de una jornada. Fresco de la bóveda de la Capilla Real. 
 
 




   Por la documentación encontrada en el Archivo General del Palacio se sabe que 
Giaquinto contó con dos ayudantes, Vicente García y Lucas Noguera108. Estos se limitaron 
a tareas auxiliares,  preparaban los morteros y los tendían siguiendo la giornata marcada por 
el artista, transferían el dibujo preparatorio, también molían los colores y preparaban los 
tonos de base en cuencos. La ejecución del total de las pinturas fueron de la  mano del 
artista. 
  Uno de los ayudantes, que era albañil mezclaba la cal apagada con la arena, gracias a la 
cual se reforzaba el conjunto y se reducían los efectos del encogimiento de la masa durante 
el secado. Las proporciones entre cal y arena normalmente varían según sea la capa 
aplicada, bien  como estrato de preparación del muro o bien como capa final. En los 
frescos de Giaquinto, como en la mayoría, la proporción de arena aumenta conforme la 
capa se va aproximando al muro, siendo las internas más gruesas y bastas. Estas se 
denominan por sus nombres italianos arriccio e intonaco. 
   Giaquinto comenzó su trabajo una vez construidos los andamios de madera. Estos 
generalmente no ocupaban toda la construcción para evitar costes altos y se realizan a 
medida que avanzaba el trabajo.    
   Sobre el muro de ladrillo, el ayudante tendió un mortero de acabado bastardo con un 
espesor de 1 cm., compuesto de calcita, cuarzo, arcillas y unas trazas de yeso, mezcla que da 
una tonalidad grisácea a esta capa que en italiano se denomina arriccio . Generalmente estaba 
constituida por tres espuertas de cal apagada y dos de arena (fig. 103).  
    La cal se apagaba y se conservaba en toneles con agua que diariamente se batía para 
eliminar la costra que se formaba en superficie. Esta cal apagada se mezclaba con arena. 
    A la mezcla de cal y arena se le añadía el yeso llamado “de espejuelo” de la siguiente 
manera: se humedecía en una proporción a voluntad para formar una pella (bola húmeda 
de yeso) y antes de que se secara, se molía en la moleta y se conservaba en una vasija de 
agua para su uso109 . De aquí se pasaba al albañil en pequeñas espuertas para su uso, y de 
esta manera se obtenía, más que un acelerador del fraguado, una carga más para absorber 
mejor las tintas y permitía alisar mejor en el muro la mezcla con la cal y la arena 110.  
   Sobre el arriccio se dio una segunda capa de mortero de 3 a 4 mm. que servía para igualar 
los pandeados y desfases del mortero anterior,  compuesto por una parte de cal y dos 





108  Instrucción de SM del 17 de agosto de 1760. AGP Obras de Palacio, leg 355. 
109  PALOMINO, A., op. cit., 1947, p. 546. 
 
110  Ibidem, p. 577. 































                                                                                                   Fig. 104 
                                                                                                            Estructura del mortero: 
                                                                                                            Acciccio:   3-3´5  cm. 
                                                                                                            Intonaco:   máximo 1 cm. 
                                                                                                            Bóveda de la Capilla Real. 
 




   Para que la aplicación de morteros se pudiese completar con buenos resultados, el secado 
del fresco y la eliminación del agua debía de realizarse de manera lenta y uniforme. 
También había que tener en cuenta que la precisa medida de agua en relación al hidróxido 
cálcico empleado en el mortero determinaría una buena carbonatación tanto en el interior 
del estrato como en la superficie externa y la consecuente fijación del pigmento empleado 
en la elaboración de la pintura. 
   El ayudante solía tender el mortero que se iba a pintar en un día, siguiendo las líneas de la 
composición marcadas por los cartones para no cortar las figuras en las partes esenciales. 
En los frescos de Giaquinto, las jornadas se han hecho con un orden de arriba abajo, y de 
izquierda a derecha, siguiendo el orden establecido por los fresquistas reconocidos. 
   El cambio de gusto en el Barroco llevó consigo la tendencia a eliminar del fresco esa 
compactibilidad que tiene la materia de la superficie, y, por el contario, a tratar de conseguir 
un resultado más vibrante y pastoso. 
   Se requería la decoración de grandes espacios, como bóvedas y cúpulas, y para ello se 
modifica el uso del intonaco que deja de alisarse y de apretarse para obtener superficies llanas 
y compactas, ejecutándose lo más irregular y granuloso posible111. 
  Los ayudantes de Giaquinto “lavaban” el intonaco recién dado con un paño bien empapado 
en agua para eliminar el pulido de la llana y abrir la arena para que absorbiese mejor las 
tintas112 , técnica que en Italia recibía el nombre de granire  y que describe Pozzo en su 
tratado “Prospectiva del Pittori ed Architetti”113. 
   La superficie final al quedar  menos lisa y mas granulosa, al estar realizada con enlucidos 
de arena más gruesa, acentúa el efecto de vibración de la pintura y evoca la pintura en tela. 
Por eso Giaquinto utiliza ex profeso una superficie rugosa, que evita brillos y produce una 
mayor luminosidad desde lejos. Corrado pintó todas las superficies al fresco sobre un 
intonaco de revoque firme pero levemente arenoso, para poder conseguir una delicada 
refracción a la luz (fig. 105). 
                                                            
111 COLALUCCI, G., “El fresco en sus variantes técnicas, desde la época romana hasta el s. XVIII” en la    
publicación de ROIG, P., BOSCH, I., Restauración de la pintura mural aplicada a la Basílica de la Virgen de los 
Desamparados de Valencia, Servicio de Publicaciones Universidad Politécnica de Valencia, 1999, p. 178. 
 
112 “ha de lavar el albañil toda la túnica del estuque  con una mazorca de paño, de lino muy bien remojada, y 
abultada, para conseguir tres cosas: la primera, el quitarle lo acerado, y liso,  con lo cual no pega la color,: la 
segunda, acabar de igualar  la superficie,  desmintiendo los viajes de la llana: y la tercera que haga presa  la 
color, y se consiga mejor pasta, y mas grato manejo, con lo cual deja ya el albañil, concluida su operación” 
PALOMINO, A.,  1988, vol. II, p. 270.  
 
113 Una vez igualado el intonaco, con una brocha se levantaban los granos de arena. Ver el Apéndice 
documental  p. 498. 

















Fig. 105 Corrado Giaquinto, Superficie rugosa del mortero de la Capilla con una unión de jornadas 
“La coronación de la Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
 
   El maestro concibió la obra, elaboró los cartones y dio las directrices para que los 
ayudantes efectuaran la trasposición del dibujo al muro. Apenas se aprecia la mano de 
colaboradores, lo cual probablemente significa que él mismo llevó a cabo la totalidad de los 
frescos hasta sus más mínimos detalles. Así se desprende de la unidad de estilo en sus 
frescos y de la altísima calidad de ejecución.  
   Es verdad que en las escenas que están  en los arcos del balcón de la tribuna del coro de 
la Capilla Real se aprecian unos angelitos de peor calidad, que los pintados en la bóveda. 
Hubiese podido recibir ayuda, aunque no se puede demostrar, ni tampoco está 
documentada la participación de sus oficiales (fig. 106).  
   También en la tribuna del órgano, en el fresco “Alegoria de la religión con las tres 
virtudes teologales” los angelitos son de una calidad inferior, pero en este caso es debido a  
que estas pinturas sufrieron importantes daños por las filtraciones  de agua ( rotura de una 
tubería situada sobre el mortero de estas pinturas). Se aprecia  y se pueden diferenciar 
repintes que reconstruyen parte de la escena, realizados en una restauración anterior (fig. 
107). 
   Pintar al fresco requiere una gran habilidad técnica y pictórica ya que la pintura se ha de 
ejecutar y concluir en un espacio de tiempo relativamente corto, dependiendo de la jornada.  
 




   Giaquinto contaba con una buena formación fresquista y por eso conocía la importancia 
de la elaboración previa de un minucioso boceto de la composición,  también dibujaba y 
definía cada una de sus partes, ya que esta técnica no permite correcciones ni 
improvisaciones. 



























Fig. 107 Corrado Giaquinto, Detalle de un angelito de Giaquinto repintado en una intervención 
posterior. Fresco de la tribuna del órgano de la Capilla. 




   Para Giaquinto y para cualquier fresquista que se preciase, la ejecución pictórica tenía que 
partir de un dibujo de base. Sus ayudantes  transferían el dibujo del cartón al soporte mural 
mediante estarcido o por incisión indirecta. Para pequeñas escenas, como medallones o  
grisallas usaba con preferencia el estarcido por ser más delicado y preciso. Cuando el 
soporte estaba situado en zonas difíciles, como las bóvedas, se utilizaban los cartones con 
incisión indirecta  y la ampliación por cuadrícula114. Pero Giaquinto también combinaba 
ambos sistemas, utilizando incisiones indirectas sobre el mortero fresco a través de los 
cartones, en grandes volúmenes y líneas arquitectónicas, mientras que el estarcido lo 
aplicaba sobre el mortero seco y lo reservaba para los perfiles más precisos, como pliegues 
o detalles anatómicos. 
   Por estarcido se entiende aquella operación realizada apoyando sobre el intónaco fresco el 
dibujo en papel fino, cuyo trazo debía estar agujereado con un punzón muy fino, entonces 
se espolvoreaba con un saquito de tela con polvo de carbón.  
   Este pasaba a través de los orificios del dibujo, sobre el intónaco y una vez eliminado el 
papel, quedaban las marcas del punteado negro que servía como guía a la ejecución 
pictórica.115 (fig. 108). 











Fig. 108 Corrado Giaquinto, Punteado negro del estarcido del dibujo preparatorio de un fresco de la 
Capilla generalmente oculto por la pintura al fresco. Fresco de la pechina “San Hermenegildo”. 
                                                            
114 MORA P., op. cit., 1984, p.168. 
115 Según apunta el propio Palomino, el traslado del boceto correspondiente a la jornada prevista, se realizaba 
utilizando el sistema de estarcido con pigmento de negro de carbón. . Preparada la parte diaria de enlucido, se 
recortaba la parte correspondiente del estarcido (si las dimensiones eran grandes) y colocada ésta sobre el 
enlucido se pasaba por encima un saquito de polvo de carbón finísimo, de forma que a través de los poros  
marcase sobre el enlucido las líneas de la composición, que acto seguido se repasaban con un pincel.  
PALOMINO, A., op. cit. 1988,  p.271. 




   El estarcido generalmente estaba oculto por la pintura al fresco. Sin embargo se puede 
apreciar de forma puntual especialmente en figuras cuyo cartón era colocado montando en 
anteriores jornadas y, por lo tanto, no estaba cubierto por la pintura posterior. 
   Para utilizar este método era necesario que el dibujo fuese muy detallado, mientras que en 
el método de transferencia por incisión indirecta, el dibujo podía ser más esquemático y 
estar ejecutado sobre papel grueso, de aquí el término de “cartones”.  
   Los cartones estaban constituidos por varios papeles encolados con engrudo, según la 
descripción de Vasari y  Armenini116.  Una vez secos se reproducía en ellos el motivo con 
una larga caña con un carboncillo en su extremo, tomando como guía la cuadrícula del 
boceto.  
   Pacheco distingue dos tipos de cartones: los ejecutados con simples perfiles y los más 
acabados, con sombreado y realces sobre papel oscuro. Cada día se recortaba el trozo del 
cartón a realizar en esa jornada  y se calcaba sobre el enlucido recién tendido. 

















Fig. 109  Corrado Giaquinto,  Incisiones indirectas realizadas a través del cartón “La coronación de la 
Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
 
                                                            
116 BRUQUETAS, R., Técnicas y materiales de la pintura española en los Siglos de Oro, Fundación de apoyo a la 
historia del arte hispánico, Madrid, 2002 p. 397. 
 




   Los cartones realizados a tamaño natural eran bocetos realizados por el propio artista y 
ampliados mediante cuadrícula por sus ayudantes. Estos bajo la supervisión del maestro lo 
trasladaban al mortero. 
   El cartón se fijaba con pequeños clavos al intónaco fresco y los trazos del dibujo se 
repasaban con un puntero de marfil, de hueso o de madera. Eliminado el cartón, sobre el 
intónaco blando quedaba inciso todo el dibujo.  Este tipo de surcos se aprecia fácilmente en 



















Fig. 110  Corrado Giaquinto,  Incisiones directas hechas con un compás. Bóveda de la Capilla Real. 
 
   Para trazar líneas o dibujos de arquitectura el maestro utiliza incisiones directas, es decir, 
incisiones realizadas directamente sobre el intonaco fresco con la ayuda de reglas, escuadras y 
compases (fig. 110).  
    También utilizaba hilos impregnados de pigmento, cuerdas finas, o líneas de puntos 
ejecutadas con rodillo dentada impresas en el intonaco. 
                                                            
117  MALTESE, C., Las técnicas artísticas, Ediciones Cátedra, Madrid, 1980. p. 292. 




   En la jerga de los pintores hablaban de tirar con cuerda y significaba marcar en el muro 
las líneas horizontales y verticales en las que tenía que basarse la composición realizada en 
otro lugar o preparada directamente sobre el revoco118.  
   Según Cenninni, para tirar las cuerdas se tomaba un largo hilo de cuerda y se impregnaba 
de color en polvo contenido en un papel. También se podía humedecer con el color que 
previamente había sido impregnado en una esponja. Se fijaba el hilo en cierto punto y se 
tiraba desde el otro extremo haciéndolo pasar por los puntos que se deseaban.  
   Cuando el hilo estaba tenso, se levantaba un poco apretándolo entre el pulgar, el índice y 
luego se  soltaba de golpe como la cuerda de un arco. De esta forma, al golpear sobre el 
enlucido, el hilo dejaba una huella de color, marcando una línea recta. 
   Cuando la composición plástica ganaba en complejidad, el boceto se tenía que  trabajar a 
escala, aunque los detalles se dibujasen en el calco a tamaño natural. Además para trabajar 
más rápidamente, se multiplicaban los estudios de los detalles más difíciles. Debido al 
análisis más complejo de la temática y la preocupación por la perspectiva, Giaquinto 
realizaba estudios previos que preparaba antes de iniciar los frescos. Un boceto a escala 
más pequeña favorecía la primera manifestación de la “idea”, y soportaba la realización de 
varias pruebas. 
   Para los frescos del Palacio Real de Madrid el maestro realizó varios bocetos en lienzo al 
óleo que como se ha mencionado en el capítulo anterior, están repartidos por diferentes 
museos y colecciones. Como debía transponer en grande  utilizaba el sistema de la 
cuadrícula o red. Sobre el boceto y sobre el cartón trazaba un número igual de cuadros de 
tamaño proporcional. Las líneas compositivas contenidas en cada cuadrado del boceto las 
llevaba fácilmente de forma proporcional al cuadro correspondiente del cartón, 
constituyendo una trama clara para repetir la composición en la nueva y mayor escala. 
   En el S.XVIII  se difunde el empleo del cartón respecto al estarcido. El bosquejo sobre el 
enlucido se realiza más por calco que por punteado; y normalmente sobre el cartón ya se 
habían estudiado, si no los colores, si los contrastes de claroscuro. El uso del cartón 
también fue favorecido posiblemente por el nuevo puesto que buscaba el artista en la escala 
social. La práctica del fresco era  fatigosa y exigía un gran trabajo manual. Se tendía a hacer 
salir a la pintura del círculo de las “artes mecánicas” para situarla entre las “artes liberales”.  
  Lo propio del artista era la invención, la “idea”, y era lo que se plasmaba en el cartón, su 
transposición podía encomendarse en gran parte a los ayudantes, que debían tener un 
boceto lo más detallado posible. Giaquinto utilizaba cartones, como todos los fresquista de 




118 CENNINNI, C., op. cit., 1988, p. 114. 




    En sus frescos se pueden apreciar pequeños orificios correspondientes a los clavos con 
los que se sujetaba al revoque el boceto de la pintura, o los llamados cartones., aunque 
también hay que decir que la mayoría de ellos se rellenaron y se repintaron en 
intervenciones posteriores (fig. 111).   
   Giaquinto además del boceto dibujado, preparaba otros dibujos, como son los bocetos a 
color y otros estudios preparatorios, realizados según el uso común de esa época y a 
petición del rey Fernando VI. Eran pruebas sucesivas y siempre más próximas al resultado 
definitivo, pues al cubrir espacios cada vez mas articulados con las estructuras 
arquitectónicas (arcos, bóvedas, cúpulas) estos exigían una exacta experimentación previa 
















Fig. 111  Corrado Giaquinto, Detalle del agujero de un clavo para uno de los cartones del fresco  
“La coronación de la Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
 
   Para la ejecución pictórica, los ayudantes del maestro preparaban y mezclaban los colores 
en cantidades suficientes para que nunca faltara el material, ya que el tono de la segunda 
mezcla raramente coincidía con el de la primera. Había que tener en cuenta que la cal de los 
colores aclaraba los tonos al secarse, por eso era esencial  preparar siempre por adelantado 
la cantidad de mezcla de color necesaria para cada tono.. Y de esta manera Giaquinto 
aseguraba la unidad de un tono para las diferentes partes de una obra de grandes 
dimensiones. 
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   Los colores molidos con el aglutinante se guardaban en lebrillos, escudillas y frascos de 
barro vidriado o metal. Esto se hacía necesario en el fresco, en donde tenían que estar ya 
preparadas las tintas antes de pintar. 
   Para cubrir las extensas superficies murales pintadas al fresco, Giaquinto tenía que 
proveerse de grandes cantidades de pigmentos que además fueran de buena calidad y 
apropiados para esta técnica. Es a Italia, país que contaba con una larga experiencia y una 
arraigada tradición en la preparación de pigmentos, donde el artista va a acudir para 
conseguirlos con una cierta garantía, y más concretamente a Venecia y a Nápoles. De Italia 
venía toda clase de pigmentos, pero especialmente las tierras, los esmaltes y el azul 
ultramar.119 
   El artista para trabajar, tenía que esperar el momento en el que el mortero húmedo 
estuviese suficientemente duro y firme para resistir la presión eventual del pincel y terminar 
antes de que comenzase a formarse en superficie la costra del carbonato.  
   Si se aplicaba demasiado pronto y el intonaco estaba demasiado mojado, la fuerte 
componente básica de la cal podía afectar a los pigmentos y además sobre un mortero 
demasiado blando, el color se arriesgaba a mezclarse con el mortero y a enturbiarlo. Si por 
el contrario se aplicaba demasiado tarde se podía enfrentar a la costra del carbonato, e 
igualmente se estropeaba y adhería mal.  
   Probablemente el trabajo sobre grandes superficies de enlucido completo se facilitaba 
con un procedimiento de “pulido” que, realizado por el ayudante después de que Giaquinto 
hubiese dibujado los contornos y aplicado los colores de fondo, rompía la primera 
formación cristalina y hacía aflorar la humedad. 
   La superficie a pintar necesitaba ser rociada previamente con abundante agua.120 
   Para la aplicación de los colores, Corrado debía aplicar cada tono con un mínimo de 
trabajo de pincel in situ, con el fin de no resentir y estropear la pintura ni en debilitar la 
adherencia. Esto limitaba considerablemente las posibilidades del modelado, que debía de 
ser reemplazado por un juego de yuxtaposiciones, ya que todo repaso  perjudicaba su 
adherencia. 
   Ante tanta complejidad de figuras y tonos, como otros pintores del Barroco, Giaquinto 
decide, para acelerar la metodología de su trabajo, pintar en primer lugar  las grandes zonas 
como son los cielos y  los fondos, y luego delimitar aquellas zonas del muro donde deseaba 
insertar las figuras.  
 
                                                            
119  Desde Venecia le enviaban hasta ocho géneros de azul de esmalte para que eligiese. El azul ultramar se lo 
traían de Nápoles en pequeñas cantidades por el precio tan elevado AGP. Obras de Palacio, leg. 357. 
120  PALOMINO, A., “ para lo cual se ha de tener una vasija con agua limpia, y su brochón,  que no sirva  
      para otra cosa, que para rociar” op. cit. 1947. t.II, p. 273. 
 




   Una vez terminado el fresco o cuando fuese necesario, si había que hacer alguna 
corrección o modificación del proyecto inicial, se picaba la jornada correspondiente y se 
volvía a tender. A estas jornadas se les denomina “jornadas insertadas”. Son fáciles de 
identificar ya que se superponen inevitablemente a las circundantes. 
   Para pintar el maestro utilizaba pinceles de pelo de cerda,  suaves para no raspar el 
enlucido y no manchar los colores, como era común en los fresquistas.121 
   Cuando Giaquinto llegó a la corte española a trabajar, trajo parte de su material pero 
precisamente para ir más cómodo en el viaje solicitó autorización para remitir a España a la 
dirección del propio ministro, varios cajones conteniendo “los precisos estudios y colores 
que contaba concernientes”.122 
   Desde que abandonó Nápoles, Giaquinto mantuvo con su familia y amigos una 
correspondencia muy fluida e incluso fueron habituales los envíos de paquetes desde allí 
para el pintor satisfaciendo sus peticiones. 
    En 1753, sus parientes le enviaron materiales para pintar como una “cajita que dicen 
contener unos pinceles”123, también le remitieron algunos colores124 y  “otro cañoncito de 
lata que contenía otra pintura”. 125 
   Como bien sabía el maestro, la variedad de pigmentos aptos para el fresco era más 
restringida que en otros medios, los pigmentos no solo debían ser absolutamente 
inalterables a la luz, sino que tenían que resistir la acción alcalina de la cal. Giaquinto 
utilizaba  fundamentalmente pigmentos minerales naturales ( blanco de cal, siena, sombras 
tostadas, ocre,  lapislázuli  tierra verde)  o artificiales ( ocre rojo, bermellón y azul de 
esmalte) y pigmentos orgánicos naturales, animales o vegetales, como negro marfil o de 
huesos. 
   Previamente el ayudante molía los colores en agua durante mucho tiempo  y  dadas las 
características de la ejecución al fresco y la rapidez necesaria, normalmente tenía preparadas 
de antemano las gradaciones de tono y las mezclas de mayor uso, para que Giaquinto se 
sirviese de ellas cuando era preciso.   
   Tenían que probarse antes, ya que era extremadamente difícil preveer la variación del 
color una vez seco. Cuando tenía que ampliar la gama cromática,  potenciar algún color o 
hacerlo más oscuro lo hacía al día siguiente con temple. 
                                                            
121  KNOLLER y POZZO también  recomienda el uso de pinceles de cerda en sus tratados. 
 
122  Documento del 1 de marzo de 1753, Carta de De la Riva a Carvajal. AGS, E, leg 4.979. Roma. 
 
123  Carta de De la Riva a Carvajal. AGS, E, leg 4.979. Roma, 27 y 29 de septiembre de 1753. 
 
124  Carta de De la Riva a Carvajal. AGS, E, leg 4.979. Roma, 4 de octubre de 1753. 
 
125  Carta de De la Riva a Carvajal. AGS, E, leg 4.979. Roma, septiembre de 1753. 
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  Corrado comenzaba a pintar  por las sombras, como era habitual, si no necesitaban 
matices, y desarrollaba luego las zonas más claras; las medias tintas y los tonos más vivos 
los daba al final. Trabajaba como se hacía normalmente, de arriba abajo, para no hacer 
peligrar lo ya pintado anteriormente de chorretones de pintura. Y gracias a sus 
conocimientos técnicos obtenía resultados similares a los alcanzados sobre la tela, con una 
gran variedad de matices y veladuras. 
   Giaquinto llegó a utilizar retoques en seco para el acabado de la pintura al fresco, debido 
a las grandes dimensiones de algunas jornadas. La técnica del “buon fresco” no prevé, 
como ya se ha visto, el empleo de colores sobre el enlucido seco. Sin embargo, la 
costumbre de completar o corregir la pintura con colores a la cal, o con aglutinante, como 
el temple estaba bastante difundida en aquella época. 
   En los frescos del maestro se han identificado retoques con temple al huevo126 y a la cal 











Fig. 112   Corrado Giaquinto, Líneas de contorno aplicadas a seco en ojos, nariz, boca y pelo. Pechina 
“Santa María de la Cabeza” de la Capilla. 
 
                                                            
126 “... templar el guevo entero, clara y yema, con media escudilla ordinaria de agua y echar dentro una hoja de 
higuera y con un palo, batirlo de suerte, que levante cantidad de espuma, y con esta templa se pueden mezclar 
todos los colores que ya han de estar molidos con agua”. PACHECO, F., op. cit. 2001, p. 451.  
 




   En las uniones de jornadas, con el fin de disimular un cambio de color, en los toques 
finales, ya fuesen tanto luces como líneas de contorno y también para restaurar los colores 
opacos y extenuados y conseguir en los colores oscuros y sombríos sombras transparentes 
y oscuras (fig. 113). 
   Otros recursos técnicos empleados por Giaquinto en sus frescos son los sombreados 
mediante rayado y los perfilados de color oscuro, para realzar una figura o un detalle, 
diferenciándolo de este modo del fondo. 
   Esta costumbre de rematar con temple se difunde cada vez más en los siglos XVII y 
XVIII. Las obra terminadas al fresco, resultaban más translucidas y luminosas, que si se 
acabasen en seco y con agua de cal.  
   Pero tampoco hay que olvidar que la pintura sobre la pared seca permite ventajas 
inmediatas, como son la utilización de más colores, que no tolera el fresco y la 















Fig. 113  Corrado Giaquinto, Terminaciones en seco para las luces de la corona y repintes en el 








   Una vez terminado el fresco, Giaquinto dejaba que se secase, antes de aplicar los retoques 
finales a secco 127. Pero mientras que el fresco tiene una enorme resistencia, la pintura 
aplicada a secco se deteriora o desaparece con mayor o menor rapidez según las 
circunstancias en que se haya aplicado y los diferentes métodos utilizados. Así es posible 
ver en los frescos de Giaquinto que mientras que las partes pintadas verdaderamente al 
fresco en general están bien conservadas, hay otras en donde se han desprendido algunos 
retoques a secco, perdiéndose así algunos elementos de la representación, necesarios para 
entenderla completamente. Como ya se sabe, aplicado el empaste, el color se encostra, se 












Fig. 114  Corrado Giaquinto, Detalle de las pérdidas de capa pictórica en los retoques en seco del 
artista. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
 
   Como buen representante del fresco barroco, muestra en gran parte de sus pinturas 
como pierde la transparencia tradicional, para hacerse más cubriente y empastado, con 
texturas densas parecidas al óleo. Para Paolo Bensi no se puede hablar tanto de la 
decadencia del fresco, sino del desarrollo o evolución del mismo.128 
                                                            
127  Corrado Giaquinto escribe a Esquilache para disculparse por no pintar la bóveda del salón de Guardias. 
Le informa también del estado en el que ha dejado las obras que le habían encargado. En cuanto a las 
pinturas  de la escalera, está esperando a que se sequen para poder dar el último retoque. AGS, Hacienda 7. 
128  BENSI P., Le pitture murali, Firenze, 1990, p. 86. 
 




   Para conseguir efectos de pastosidad parecidos al óleo Giaquinto mezclaba cal con los 
colores, especialmente los claros (fig. 115). La adición proporcionaba un mayor poder 
cubriente a los colores, facilitando pinceladas más densas, toques de luz empastados, una 
mayor intensidad de los tonos y mayores contrastes de claroscuro. Lo que permitía 
prolongar el tiempo de ejecución y por tanto, fundir los tonos entre sí y retocar el fresco 






















Fig. 115  Corrado Giaquinto, Detalle de una figura de la Capilla pintada al fresco y terminada a secco en 
los contornos de ojos, nariz, boca, dedos, pelo, sombra del brazo izquierdo y toques de luz. Fresco de 








































Fig. 116  Corrado Giaquinto, Técnica de pintura al fresco terminado a secco en el manto amarillo y el 
tocado de la figura femenina del primer término, así como las nubes en sombra que están en el 



































Fig. 117  Portada del Capítulo III. Corrado Giaquinto, Detalle del fresco “El nacimiento del Sol” 
Salón de Columnas del Palacio Real de Madrid. 
































APORTACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO
“Giaquinto componía con novedad, conocía la índole de los colores, que contemplaba y acordaba con mucha 
gracia, en lo que seguramente fue original. Sus obras manifiestan un genio creador, un espíritu extraordinario 
y un gesto nuevo y admirable en el fresco”
CEÁN BERMÚDEZ “Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en España”1965
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       CAPÍTULO III: APORTACIONES A LA TECNICA MURAL DE 
GIAQUINTO TRAS LA RESTAURACIÓN DE LOS  FRESCOS DE LA 
CAPILLA DEL PALACIO REAL DE MADRID 
 
 
a técnica de ejecución de las pinturas es uno de los parámetros más importantes 
que se han considerado a la hora de restaurar las pinturas murales de Giaquinto. 
Otras  han sido: las condiciones ambientales, el estado de las cubiertas, las 
humedades y sobre todo las intervenciones realizadas anteriormente. 
   Debido a su integración en la arquitectura, la pintura mural presenta unas características 
específicas que la diferencian de la pintura sobre soportes tradicionales. Por eso la 
investigación previa a su conservación y restauración ha entrañado unos procesos 
diferentes que ha conducido a una actuación interdisciplinar entre arquitecto, historiador, 
químico y restaurador. 
    La técnica es un factor inherente al origen de la pintura y ello incluye la naturaleza de los 
materiales y la manera de utilizarlos en la obra. De ahí la importancia que ha tenido  para el 
restaurador el conocer y profundizar en la técnica mural de Giaquinto antes de proceder a 
la intervención. 
   No se ha podido diagnosticar la técnica mural sobre la base de un solo tipo de indicio, se 
han tenido que reunir una serie de elementos concordantes ya que un solo factor era  
insuficiente para la identificación de la técnica pictórica utilizada en la decoración de estas 
bóvedas. 
   Para determinar dicha técnica, se ha tenido también en cuenta la naturaleza del estado de 
la superficie, su grado de rugosidad, su densidad, y su transparencia  u opacidad. Porque a 
veces, apariencias análogas pueden  obtenerse con técnicas diferentes y se ha visto en los 
frescos de Corrado como con una misma técnica se ha conseguido una variada gama de 
resultados según fuese  la naturaleza y la textura del intonaco, el grado de empastes, además 
de la adición o no de cal a los pigmentos. 
   Hay que añadir también que, la naturaleza de los materiales ha tenido un papel 
importante en la evolución posterior de los frescos, como más tarde se verá al tratar la 
restauración de cada fresco por separado. El uso de Giaquinto, de terminaciones a secco  
durante la ejecución, ha podido igualmente tener una influencia decisiva sobre esta 
evolución, pues como ya se ha mencionado se trata de materiales frágiles que por su 
naturaleza se han deteriorado más rápidamente que el propio fresco. Estos materiales han 
actuado de manera directa o indirecta sobre el envejecimiento natural de la pintura por una 
parte y sobre su reacción a factores ambientales adversos, como la humedad, por otra. 
   En términos generales, se puede decir, que las obras con estructuras más complejas son 
en principio más frágiles.  
L 




   En los frescos de Giaquinto se han detectado a través de las estratigrafías, varias capas 
pictóricas ligadas algunas con productos orgánicos, y se sabe que éstas son más vulnerables 
a una influencia ambiental. En efecto, la multiplicación de capas superpuestas crean un gran 
número de interfaces entre materiales diferentes, y estas interfaces constituyen 
evidentemente zonas sensibles a una alteración, en forma de descamaciones y 



















 Fig. 118 Corrado Giaquinto, Descamación de la capa pictórica  por  una superposición de capas: 
fresco terminado en seco. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
 
      Se ha podido constatar que el fresco en igualdad de condiciones ambientales muestra 
características de elevada resistencia respecto al temple y a las diferentes intervenciones 
realizadas posteriormente. Ello se debe a la ausencia de materiales orgánicos corruptibles 
en su composición y a  la materia pictórica tan compacta, que aunque heterogénea en su 
composición nos permite hablar de uniformidad matérica. No hay que olvidar que la 
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   Para identificar la técnica al fresco, la ausencia de un aglutinante detectable ha sido una 
clara indicación, pero se ha visto que esto no ha sido suficiente. Ha sido necesario apoyarse 
también en observaciones visuales, tanto in situ como en el laboratorio. 
   En el laboratorio se han puesto al alcance numerosas técnicas de examen y de análisis, 
además de la observación visual y los análisis de tecnología avanzada. Las dificultades 
encontradas provienen de las muestras: ni se han tomado muchas muestras ni han sido de 
gran tamaño, para no sacrificar pintura original.  
   Las muestras, eso sí, han sido representativas de las capas que había que estudiar, con la 
importancia de elección de la zona analizada y de su localización precisa.  
   Por tanto, para la restauración de los frescos de Giaquinto se ha requerido de un estudio 
tecnológico completo, y se ha precisado de un examen en profundidad.  
   Dicho estudio por supuesto ha tenido una incidencia importante sobre el tratamiento de 
restauración realizado, por poner un ejemplo, para poder eliminar de una manera más 
eficaz las sales producidas por los graves problemas de humedad. Por eso fue de gran 
importancia establecer si la pintura había sido ejecutada al fresco, o al fresco con 
terminaciones en seco. 
   En estas terminaciones encontradas en los frescos de Giaquinto, el principal problema ha 
estado ligado a la utilización de aglutinantes de naturaleza orgánica, productos sensibles a 
las variaciones termohigrométricas, y a cuya degradación y transformación contribuyen  el 
oxígeno atmosférico, los contaminantes en suspensión y la luz. El deterioro del aglutinante 
no sólo ha comportado, como ya se ha indicado, el debilitamiento y la caída de la capa 
pictórica, sino también la alteración cromática de los pigmentos, que por lo general han 
oscurecido total o parcialmente la pintura (fig. 119). 






Fig.  119  
Corrado Giaquinto,   
Alteración del azul 
original con repintes  
superpuestos, realiza- 
dos en una restaura- 
ción anterior. 
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   La aproximación al conocimiento de la obra constituida por un meticuloso examen 
visual, se realizó en un examen previo, si bien no requirió de medios complejos y 
sofisticados, lo que si hizo inexcusable fue el montaje de  andamios que permitieron la 
exploración directa de la superficie mural. En esta fase, previa a la restauración, fue  de gran 
utilidad el uso de luz rasante, mediante la cual se pudo determinar,  no de una manera 
definitiva, tanto la técnica de ejecución, como el estado de conservación. 
   En este primer examen se pudo detectar la presencia de depósitos superficiales orgánicos, 
de polvo, disgregación y exfoliación de la película pictórica, eflorescencias salinas, 
alteraciones del enlucido, concreciones, etc. 
   El restaurador que realizó el estudio de las pinturas, con la ayuda de la luz rasante, se 
pudo informar en primer lugar, de la textura del soporte y del estado superficial del mismo, 
prestando especial atención a los craquelados, que delataban una pintura secada con 
aglutinante, a las transparencias propias del fresco y a la opacidad de las terminaciones a 
secco. 
   En ocasiones la distinta absorción del agua aplicada antes del tendido del intonaco o la 
diferencia de secado entre capas habían producido una fisuración de la película pictórica o 

























Fig. 120 Corrado Giaquinto, Fisuración de la capa pictórica por un mal secado del intonaco. Fresco de la 
bóveda de la Capilla. 
 




   En nada tenía que ver con los craquelados de color encontrados en algunas terminaciones 
al temple producidos por una alteración o movimiento de capas propio de esta técnica. 





                                                                                               
 
 













Fig. 121  Corrado Giaquinto, Craquelado característico de  una terminación a secco de temple al huevo. 
Fresco de la bóveda de la Capilla. 
 
   La opinión del técnico restaurador siempre se ha tenido en cuenta incluso cuando se han 
efectuado simples exámenes de laboratorio, pues su experiencia ha sido un elemento 
importante a la hora de establecer cualquier tipo de diagnosis. 
   Además, como ya se ha mencionado, en la técnica del fresco el revoque se extiende por 
fases, en áreas que vienen determinadas por el tiempo de fraguado y la habilidad técnica del 
pintor. Se ha visto que las jornadas que ejecutó Giaquinto varían de tamaño y están 
condicionadas siempre por las figuras. Las más grandes corresponden a fondos y las 
pequeñas a las figuras más trabajadas. La identificación de estas jornadas, generalmente 
bastante visibles, pero necesitadas de un ojo especializado y de luz rasante para delimitar su 
situación y el orden lógico de ejecución (observando la superposición de revoques), 
también ha sido un elemento fundamental de diagnosis. 
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  222
 
   Otro  elemento que se identifica como una clara señal de que se trata de la técnica al 
fresco, es la presencia del dibujo preparatorio. En los frescos de Giaquinto, además de las 
incisiones hechas sobre el mortero fresco y evidenciadas con la luz rasante, de forma 
mayoritaria, también se han encontrado los puntos del carbón del estarcido (fig. 124). 
 
 
                                                                                                                 
 
 Fig. 122 
 Corrado Giaquinto 
 Incisión que no se  
 corresponde con el 
 encaje final. 















Incisiones del dibujo 
preparatorio que si 
se corresponde con 
el encaje final 










   El dibujo inciso aparece en las figuras marcando las principales líneas de la composición, 
tanto de la anatomía como de los ropajes. Aunque se han detectado algunas faltas de 
coincidencias (fig. 122) se puede decir que se trata de dibujo preparatorio, y no de encaje de 



















  Fig.  124  Corrado Giaquinto, Estarcido del dibujo preparatorio. Fresco de la tribuna del órgano. 
 
 
  Se puede decir que, observando los frescos de Giaquinto, la técnica de ejecución es 
evidente al primer golpe de ojo, no sólo por la presencia de jornadas e incisiones del dibujo 
preparatorio, también se han encontrado en el enlucido agujeros de los clavos de los 
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Fig. 125 Corrado Giaquinto, Agujero de uno de los clavos de los cartones oculto tras un repinte. 
Fresco de la pechina “San Leandro”. 
 
                                                                                                                                         
  Como ya se ha mencionado, un mismo procedimiento como el fresco, puede, por medio 
de variaciones  o terminaciones durante la ejecución, producir efectos muy variados  y 
parecidos a veces a aquellos considerados como característicos de otras técnicas. Por tanto 
se debe evitar hacer juicios de antemano prematuros y precipitados, fundados en la 
coincidencia de varias formas de aproximación. En un principio, los frescos de Giaquinto 
parecían no tener terminaciones al temple. No se observaban a penas escamaciones, ni 
faltas de pintura propias de esta técnica, ya que estaban ocultas bajo los repintes realizados  
posteriormente en diferentes intervenciones, y las distintas calidades entre fresco y temple 
tampoco se apreciaban bajo las capas de suciedad. Afortunadamente los análisis del 
laboratorio nos pusieron en estado de alerta y su identificación ayudó mucho a los 
restauradores durante el proceso de limpieza de las pinturas.     
   El examen técnico a través del ojo experto del restaurador, con lupa, luz rasante y luz 
reflejada ha constituido el punto de partida y referencia fundamental para un primer 
diagnosis, pero tuvo que ser verificado y precisado por el análisis del laboratorio mediante 
la toma de muestras. Es por eso que además de la observación visual hubo que barajar 
otras técnicas de examen y de análisis de tecnología avanzada. El estudio realizado en el 
laboratorio químico se basó en tres puntos principales, que fueron el estudio estratigráfico, 
la identificación de pigmentos y la búsqueda de aglutinante. 
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  225
 
   No es preciso describir con detalle los diferentes métodos utilizados para estos análisis, 
sino señalar cuales han sido los que han jugado un papel, más o menos importante, en el 
tema que aquí interesa, es decir, en la puesta en evidencia o determinación del aglutinante. 
   La estratigrafía ha sido un complemento directo de la observación visual in situ. Las 
reglas principales de una técnica de verdadero fresco implica una determinada  estructura 
del mortero pintado, resultado del proceso de carbonatación.  
   La observación de las superposiciones de capas, unido a una certera y segura experiencia, 
dio, por consiguiente una indicación, permitiendo orientar las investigaciones y análisis más 
impulsados. 
   Todas las técnicas pictóricas murales tradicionales se caracterizan por una sucesión 
sistemática, preestablecida de las operaciones de ejecución, que se traducen en una 
estructura claramente estratificada de la capa pictórica, donde se refleja capa a capa la 
cronología de las operaciones. 
   La estructura estratigráfica que se ha encontrado en los frescos de Giaquinto en el Palacio 
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   La búsqueda del aglutinante evidentemente ha sido el punto que ha dado más esperanzas 
al químico. Al resultado negativo de los análisis aplicados para la identificación de 
aglutinantes orgánicos y la identificación de carbonato de calcio sobre el intonaco original 
han demostrado que el fresco es la técnica utilizada por Giaquinto.  
 
  La identificación del carbonato es un análisis rápido y efectivo. Se pone la muestra en 
presencia de cualquier ácido, por ejemplo el ClH, observándose la formación de burbujas 
que indica presencia de CO2 según la reacción:  
                                 CaCO3  + 2HCl  → CO2 ↑+  CaCl2 + H2O 
 
Siguiendo la tradición, el artista, trata a buon fresco, los fondos y  las carnaciones, en las 
cuales utiliza como fondo una sutil capa pictórica verde, el tradicional verdaccio, y sobre ella 
extiende pinceladas de ocre rosa y amarillo unidas con cal carbonatada1 (fig. 126). 





















Fig.  126  Corrado Giaquinto 
Carnación de una figura 
con una base de verdaccio. 





1  Ver la estratigrafía de la muestra de la carnación de la figura de Jesús, fresco de la Tribuna del coro de la 
Capilla Real, fig. 351. Apéndice documental p. 509. 
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   La analítica realizada reveló el uso abundante de retoques sobre el revoque ya seco. En 
determinadas zonas, sobre varias capas de color al fresco, se identificó un aglutinante de 
tipo proteico,  que puso en evidencia la presencia de un material orgánico. Por medio de 
estas terminaciones en seco Giaquinto pudo dar el acabado con el nivel estético deseado. 
  Al principio lo más importante era  localizar este elemento, pues no se encontraba en toda 
la superficie pictórica. Giaquinto aplicó el temple no sólo para ciertos retoques o 
terminaciones, por ejemplo; pliegues de vestidos, modelados, cabellos y otros elementos 
compositivos de las figuras, sino que lo utilizó para matizar ciertos tonos como el azul de 
esmalte, para dar más viveza a colores como el amarillo y para oscurecer los marrones de 
las sombras. Por eso el muestreo que había que analizar resultó tan importante, así como la 
localización de estos materiales eventuales en la pintura de Giaquinto, los cuales han jugado 
igualmente un papel importante a la hora de la restauración de los frescos, como más tarde 
se analizará.  
   Los análisis del laboratorio químico de las distintas muestras tomadas por los 
restauradores, de los estratos pictóricos y de los enlucidos, han revelado las etapas de 
ejecución de la obra, han identificado las técnicas empleadas y también la exacta 
composición de ellas. 
   Es por ello que ha sido necesario utilizar diferentes técnicas de análisis  para responder a 
todas las cuestiones que han surgido durante la restauración de las pinturas  y que pueden 
surgir siempre que se estudia una pintura. Es importante señalar que estas técnicas son 
complementarias, y que para la realización del informe del laboratorio ha sido necesaria la 
información aportada por cada una de ellas. 
   De manera general se van a enumerar los principales métodos del sistema de 
investigación a partir de toma de muestras, que se realizaron a partir de distintas 
muestras de los estratos pictóricos y de los enlucidos. Estos métodos revelaron las etapas 
de ejecución de la obra e identificaron las técnicas empleadas y hasta la exacta composición 
del mortero y son2: 
- La cromatografía: la más utilizada es la de gases y analizó las sustancias cuantitativa 
y cualitativamente. 
- La espectrometría de masas : analizó la composición de las sustancias, tanto 
cuantitativa como cualitativamente para compuestos orgánicos. 
- La espectrometría de emisión, para el análisis cuantitativo y cualitativo para 
muestras muy reducidas. 
- La espectrometría de absorción atómica para análisis cuantitativo y cualitativo de 
sustancias inorgánicas. 
                                                            
2  FERRER MORALES, A., La pintura mural: su soporte, conservación, restauración. Ed. Universidad de Sevilla, 
Sevilla, 1995, p. 82. 
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- La fluorescencia de rayos x para analizar cuantitativa y cualitativamente los 
materiales inorgánicos. 
- La difractometría  de rayos x para análisis cuantitativos y cualitativos de sustancias 
inorgánicas de naturaleza cristalina (pigmentos minerales). 
- La microscopía electrónica de barrido con energía dispersiva de rayos x para el 
estudio de muestras muy pequeñas y para estratigrafías. 
 
De manera más detallada se han aplicado a las muestras de los frescos de la Capilla los 
siguientes análisis: 
-   Ensayos microquímicos sencillos realizados en probetas con fragmentos de intonaco. 
Con la adición de ácido acético se podía ver como respondían las capas de carbonatación 
del fresco y como aparecían fragmentos de temple que no eran atacados por el ácido, entre 
los que se encontraba el yeso que también participaba, en muy baja proporción de un 9%, 
en la composición del enlucido. 
Otra manera de determinar si el mortero estaba total o parcialmente carbonatado y hasta 
donde llegaba su carbonatación fue con el método de la fenolftaleína. Es un compuesto 
químico orgánico indicador del ph. En soluciones ácidas permanece incoloro y en 
presencia de bases vira a color rosado. Es un ensayo que mide el grado de carbonatación 
del hidróxido de calcio o portlandita Ca(OH)2 presente en los morteros de cal.  La 
carbonatación es un proceso lento que puede llegar a durar años, y a través del cual la 
portlandita presente en los citados morteros se transforma  por acción del dióxido de 
carbono atmosférico CO2, en carbonato cálcico Ca CO3. Al ser la portlandita un compuesto 
de naturaleza básica, es fácilmente detectable por el cambio de color a púrpura que sufre al 
entrar en contacto con el indicador de la fenolftaleína. En cambio, el carbonato de calcio 
resultante de la carbonatación es un compuesto neutro, que no hace variar el color 
transparente del indicador. 
Por tanto se mezcló la fenolfaleína con agua y alcohol y se aplicó al mortero. Donde 
quedaba transparente se deducía que había carbonatado, Ca CO3 y donde se transformaba 
en rojo quería decir que la zona estaba sin carbonatar Ca(OH)2. 
-   El análisis preliminar por coloración sobre capa delgada es un método derivado de 
los análisis histológicos que utiliza el principio de la coloración específica de ciertos 
materiales  por unos reactivos apropiados, empleando ensayos microquímicos y de 
coloración selectiva de capas de pintura ejecutados sobre capas delgadas translúcidas. Estas 
capas han permitido visualizar el material identificado y han encontrado proteínas, 
demostrando la presencia de cola animal, y de temple de huevo, pero también su 
localización. 
Se emplearon sistemas como la Fuchsina ácida que cuando dio color rosa oscuro 
significaba que se trataba de una cola animal, mientras que cuando se transformaba en rosa 
claro era un temple de huevo u otra proteína distinta a la cola animal.  
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   También se puede utilizar el negro amido dando azul oscuro en presencia de aglutinante 
proteico. Puede identificar las proteínas solas o en emulsión con grasas. Identifica muy bien 
las colas y el huevo. 
La presencia de proteínas se puede determinar también mediante la reacción de Biuret. La 
reacción se basa en la formación de un compuesto de color violeta, debido a la formación 
de un complejo. 
 
   Para detectar los lípidos (aglutinantes con aceites, grasas o ceras) de los repintes se 
empleó el negro de Sudán, dando positivo con azul oscuro o rojo de Sudán con rosa. 
 
   Hay que dejar claro que estos ensayos microquímicos no son concluyentes y solo se han 
utilizado como complemento de otros métodos de análisis más globales. 
 
-  Las muestras tomadas se incluyeron en resina acrílica Mecaprex KMU de Presi (Francia) 
y mediante desbastado y pulido se le practicó un corte transversal a la superficie pictórica 
para apreciar al microscopio sus diferentes capas. Así se prepararon las estratigrafías. 
 
   Como técnica microscópica se usó la microscopía óptica por reflexión y por 
transmisión, con luz polarizada y nícoles cruzados, trabajando con luz reflejada en un 
microscopio Olympus BX-60, se han obtenido las microfotografías correspondientes 
(estratigrafías). 
    Es una técnica básica que ha permitido el estudio de la superposición de capas pictóricas. 
 
-  También se usó la microscopía electrónica de barrido (MEB), que permitió una mayor 
resolución espacial, así como el análisis de los elementos químicos presentes en las distintas 
zonas de la pintura, o los distintos granos de pigmento o mineral detectado, mediante 
espectroscopía de energía dispersa de rayos x (EDX). Para ello se empleó un 
microscopio Phillips XL-100 con analizador EDAX, se usaron como fuente de excitación 
electrones acelerados y se detectaron los rayos x dispersos con un detector de Si (Li). La 
conjunción de estas dos técnicas ha permitido conocer el número y la composición 
cuantitativa de las capas de pintura y sus pigmentos. 
 
MICROANÁLISIS MEB/EDX  de las muestras tomadas del fresco de la bóveda “La 
Coronación de la Virgen” 















   
   Este análisis se completó con otras técnicas adicionales. La espectroscopía de 
absorción infrarroja (IR) y la cromatografía han contribuido al estudio de las sustancias 
orgánicas de la pintura, presentes tanto en adhesivos utilizados en restauraciones 
precedentes como  en fijativos y consolidantes, y también en el aglutinante del temple 
utilizado por Giaquinto en las terminaciones a secco de sus frescos.  
 
-    El análisis por espectrometría infrarroja por transformada de Fourier es un método 
de estudio de estructura molecular que se llevó a cabo en las superficies accesibles de la 
muestra pictórica con un espectrómetro Perkin-Elmer FT-IR Spectrum One, usando un 
acelerador de reflectancia total atenuada universal (UATR), con ventana de diamante, entre 
500 y 4000 cm-I. Con esta técnica se han identificado de manera preliminar los aglutinantes 
de la pintura, al tiempo que ha permitido hacer estudios cuantitativos aproximados de los 
componentes minerales de los morteros de preparación de la pintura. 
   Se obtiene pues un análisis global, pues es difícil  de separar las capas de pintura. El 
análisis ha sido más difícil para los derivados proteicos que los oleosos, por eso ha sido 
definitivo a la hora de analizar las terminaciones a secco de Giaquinto. 
   En este caso, fue necesario hacer un complemento por análisis de capa delgada y 
cromatografía de gases, debido a la ambigüedad del resultado y la incapacidad de definir la 
técnica a secco utilizada por Giaquinto. 
   Los resultados de los estudios analíticos efectuados mediante la utilización de la técnica 
de microscopía electrónica de barrido y la espectrometría infrarroja por transformada de 
Fourier, han demostrado la naturaleza fundamentalmente carbonosa de las micropartículas 
depositadas en la superficie, así como de sulfato cálcico, existiendo también aunque en 
menor medida, compuestos de naturaleza orgánica como la parafina (derivado del 
petroleo). 













































 Espectro capa pictórica inferior de una muestra azul del fresco “San Hermenegildo”. 
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   La espectrometría infrarroja ha permitido la identificación de aglutinantes como son los 
aceites y las proteínas, pero no se trata de un método muy exacto, o mejor se podría decir 
que es incompleto pues no detecta que tipo de aceite es, ni indica si las proteínas proceden 
de huevo o de cola. Es por ello que para conocer la técnica pictórica de Giaquinto hubo 
que utilizar la cromatografía de gases que es capaz de separar los componentes de la 
muestra e identificarlos.  
 
-    El desarrollo considerable de la cromatografía de gases ha permitido ir mucho más 
lejos que los análisis realizados al principio por cromatografía de capa delgada. El principio 
es sin embargo el mismo (en fase gaseosa o líquida) y consiste en separar los materiales  
constitutivos, sean productos de origen (mezcla) o lo más frecuente, productos derivados 
(por reacción química, pirolisis, etc).  
 
   Está conectado a un espectrómetro de masas, que separa los elementos en función de su 
masa y carga, obteniéndose separaciones bastante finas, que permiten actualmente, en la 
mayoría de los casos, la identificación relativamente precisa de muchos aglutinantes.  
 
   La cromatografía de ácidos grasos, hidrocarburos y terpenos, útil para el estudio de 
aglutinantes grasos, se llevó a cabo sobre muestras sin tratar con cromatografía de gases 
(CG) mediante mutilación usando el reactivo Meth-prep II (disolución de hidróxido de 
trimetil-p-tolil amonio en metanol) y tolueno en un cromatógrafo Perkin Elmer Clarus 500 
trabajando en modo splitless con una columna HP-5 entre 120 y 300 grados centígrados y 
detector de ionización de llama. 
 
   La cromatografía de aminoácidos, útil para el estudio de aglutinantes proteicos se llevó a 
cabo con cromatografía líquida de alta presión (HPLC), trabajando con un equipo Konik, 
con detector UV-VIS fijado a 255 nm.  
 
   Las muestras se hidrolizaron en ácido clorhídrico 6N durante 24 horas y se derivatizaron 
en forma de fenilisotiocianato, cromatografiándose los productos resultantes en una 
columna ODS Spherisorb. 
 
   Gracias a la cromatografía se han podido identificar las terminaciones a secco de Giaquinto 
como temple al huevo, en la mayoría de las muestras, pero también y en menor medida se 
ha identificado cola.    
 
    También ha sido posible reconocer un gran número de restos de materiales orgánicos, 
como el aceite de linaza y  la resina de conífera,  productos de degradación de los 
aglutinantes, como es el oxalato de calcio y también se ha encontrado goma arábiga 



















Fig.     Cromatograma de ácidos grasos de la muestra del manto azul de un ángel del fresco “La 









Cromatografía de ácidos grasos de la muestra del manto azul de un ángel del fresco de la bóveda 























  Cromatograma de aminoácidos de la misma muestra. 
 




-  La identificación de los pigmentos es la fase generalmente más fácil, y la que deja menor 
lugar a las dudas en cuanto a la interpretación de las observaciones. La gama de pigmentos 
utilizados no es la característica principal de una técnica pictórica. Hay colores como el ocre 
rojo, la tierra verde, o la mayor parte de los pigmentos que utiliza Giaquinto que pueden 
utilizarse tanto en la pintura al fresco como en otras técnicas.  
 
   La microscopia electrónica de barrido, con sistema microanalítico por dispersión de 
energía de rayos X ha constituido una poderosa herramienta para la investigación 
minerológica, textural y conservacional de las estratigrafías.  
 
   La identificación de los diversos granos de pigmentos inorgánicos que aparecen en las 
diversas capas pictóricas de los cortes estratigráficos se ha completado con esta técnica, tras 
el estudio previo realizado por microscopía óptica de luz transmitida y reflejada. El empleo 
combinado de las diversas imágenes electrónicas ha permitido establecer la mineralogía y 
textura de las diversas capas. 
  El mortero de preparación analizado es un mortero, que contiene cal y unas trazas de yeso 
en la matriz aglomerante, en proporciones aproximadas 10:1 con marmolina y cuarzo en el 
árido. También en las muestras analizadas de los frescos de Turín se ha identificado yeso 
añadido a la cal. El maestro lo adjuntaba para acelerar el proceso de secado entre los 
diferentes estratos, siendo la causa la rápida absorción del agua del revoque de cal por parte 
del yeso. 
   La adición de yeso, en pequeñas cantidades, material contraindicado en la pintura al 
fresco por su higroscopicidad, esto es, que absorbe agua cuando el clima es húmedo y la 
elimina en épocas secas, produce efectos muy negativos en la superficie pictórica.  
   La explicación más razonable para justificar esta heterodoxia es que su uso mantenía el 
mortero húmedo durante un largo periodo de tiempo, facilitando así que las pinceladas de 
los días siguientes, al seco en sentido estricto, se fundieran con la pintura todavía fresca 
(por la presencia de yeso) y se produjera también en esta segunda fase la reacción química 
conocida como carbonatación , característica de la pintura al fresco y responsable de su 
considerable resistencia. 
  Tanto en Turín como en Roma y Madrid, Giaquinto pintó al fresco sobre morteros 
rugosos. Las cromatografías de las muestras muestran una porosidad media-alta, imputable 
bien a las características de la cal, o bien a la presencia de fisuraciones, provocando un 
intonaco disgregado. 
   Los pigmentos identificados en los análisis de los frescos del Palacio Real de Madrid se 
reducen al blanco (blanco de cal, y sulfato de bario) amarillo (tierra amarilla y amarillo de 
Nápoles) negro (negro carbón), rojo (tierra roja), azul (esmalte de cobalto y azul ultramar o 
lapislázuli), verde (tierra verde)  y pardo (tierras ocres y siena). Esta paleta de colores es 
notablemente simple, está compuesta por siete colores,  pero cubre totalmente el espectro 
cromático.  
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   El blanco de cal es el más común y a él se refieren todos los autores al hablar de fresco. 
Es un blanco compuesto de carbonato de calcio obtenido a partir de la cal apagada 
macerada en agua, como ya se ha mencionado.  
   Durante este proceso, el óxido de calcio se transforma en carbonato con una 
considerable cantidad de hidróxido de calcio, lo que le proporciona sus particulares 
características. Al mezclarse con los pigmentos en el fresco, reacciona con el dióxido de 
carbono del aire uniéndolos3. 
   En los frescos de Giaquinto el blanco de cal se encuentra mezclado con los colores  para 
conseguir el efecto empastado y cubriente del óleo.  
   Aunque esto podía producir un acabado con aspecto lechoso, favorecía en cambio el 
espesor de pincelada y el poder cubriente del color, y por lo tanto, una factura más parecida 
al óleo. Así las luces se empastaban con la cal, mientras que los oscuros se aplicaban en 
aguadas, porque de lo contrario se podían volver blanquecinos. 
   El azul de esmalte es un pigmento sintético. Son productos químicos de composición 
bien definida y cuyo proceso da como resultado pigmentos de gran calidad. Giaquinto lo 
aplicaba generalmente al fresco, pues es el único azul relativamente compatible con esta 
técnica.   
    Los análisis estratigráficos han identificado diferentes calidades de azul, para la capa de 
preparación, utilizó un azul de esmalte más burdo y para la última capa eligió el de mejor 
calidad, parecido al laspislázuli (fig. 127). 
    El artista lo ha utilizado mezclado con agua de cal pero también, con el objeto de 













3 RUTHERFORD, GETTENS, J., FELLER; R.L., Calcium carbonate whites Studies in Conservation, 19. Ed. 
International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works, London 1974, pp. 157-184. 






 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 blanco 0-75 cuarzo, calcita, yeso (tr.) - 
2 gris azulado 35 calcita, yeso, esmalte de cobalto, negro 
carbón vegetal 
- 
3 gris rojizo 10 calcita, yeso (tr) negro carbón, tierra roja - 
4 
 
amarillo 45-55 calcita, tierra roja, negro carbón vegetal, 
tierra amarilla,  
huevo 




Fig. 127   Estratigrafía del azul del  manto de un ángel del fresco “La Coronación de la Virgen” en 
donde se aprecian las diferentes calidades del azul de esmalte de las capas 2 y 5. 
 
 
   El azul ultramar es el pigmento más valioso de todos. Se extraía de una piedra semi-
preciosa, el lapislázuli, traída de lejanas tierras, cuyo proceso de elaboración era largo y 
complejo. En Venecia se preparaba y purificaba para convertirla en pigmento apto para la 
pintura, y de allí se distribuía al resto de Europa.    
   En la pintura al fresco, el lapislázuli se empleaba solo para pequeños retoques y acabados 
al temple, ya que no se trabaja bien con la cal. En los frescos de la Capilla lo hemos 
encontrado aplicado sobre una capa precedente de azul de esmalte.  
   La razón para utilizarlo de esta manera residía no solo en su escaso poder cubriente, sino 
también por la necesidad de ahorrar al máximo un pigmento tan caro. 
   El amarillo de Nápoles, de antimonio de plomo, es un pigmento sintético, bastante 
venenoso, y aunque no es muy apropiado para pintar al fresco, se ha identificado este 
pigmento sólo en las carnaciones de las figuras4 (fig. 128). 
   El negro carbón es un pigmento orgánico vegetal, se fabricaba calcinando maderas de 
diversa naturaleza. Entre las materias primas más comunes citadas por los autores estaban 




4 Muestra del amarillo de Nápoles, fig. 351. Ver Apéndice  p. 509. 
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   Este pigmento no debió ser muy frecuente en Italia, ni tampoco aparece en las compras 
realizadas en España.  
   Probablemente lo fabricaban los propios pintores, pues el método era sencillo: maderas 
calcinadas de diferente procedencia (de encina, sarmientos de vid, cáscaras de almendra, 













Fig. 128  Estratigrafía de una carnación de los frescos de la Capilla. El amarillo de Nápoles aparece 




 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 Blanco 290 cuarzo, calcita, yeso (tr.) - 




30-75 calcita, yeso, tierra verde, tierra 





rosado-gris  30 calcita, tierra roja, negro carbón huevo 
5 
 
marrón irregular - 5 oxalato de calcio, yeso goma arábiga, aceite 
de linaza (tr.) 
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    Los análisis químicos realizados en Turín sobre los frescos de la Villa della Regina y de la 
Iglesia de Santa Teresa han identificado casi los mismos pigmentos. Sin embargo, no se ha 
encontrado azul de ultramar o lapislázuli, pero si  bermellón5.  
   Para pintar al fresco se utiliza el bermellón que es un pigmento mineral  y en los frescos 
de Giaquinto de Turín ha sido encontrado aplicado no directamente sobre el enlucido sino 
sobre una capa de tierra roja, para que se mantuviese mejor. Aún así se ha detectado en los 
frescos de la Villa della Regina una alteración del bermellón aplicado como veladura,  
produciendo un ennegrecimiento de la capa de color, debido a la formación de una variante 
negra del sulfuro de mercurio. 
   Los pigmentos minerales naturales como las sombras tostadas, la siena, el ocre y la tierra 
verde, se encuentran en la tierra en forma de óxidos, sulfuros, carbonatos, sulfatos, etc. y se 
trata de pigmentos muy básicos, utilizados para las sombras. 
   Hay que destacar que los análisis químicos realizados sobre las muestras de los frescos de 
Giaquinto en Turín dieron como resultado que la técnica utilizada por el maestro había 
sido fresco terminado a secco. El hecho de que observando una estratigrafía, el color que 
aparece en superficie no parezca fundirse con el que está debajo es signo evidente de que se 
trata de una terminación posterior al fresco. 
   Como no se detectaron trazas significativas de proteínas, el químico italiano D. Stefano 
Volpin, no identificó un temple como terminación del fresco, mientras que la presencia de 
calcita le hizo pensar en retoques a la cal. Es importante mencionar que para la 
identificación de proteínas  ha utilizado  el espectógrafo de IR  que es menos exacto que  la 
cromatografía de gases. 
   En  los frescos de la Capilla del palacio Real de Madrid, por el contrario se han detectado 
proteínas en mayor cantidad y se han identificado, gracias a la cromatografía de gases. El 
químico D. Enrique Parra, ha llegado a la conclusión de que se trataba de terminaciones a 
secco de temple al huevo. Cromatográficamente era evidente la presencia de proteínas, su 
origen es más discutible, ya que sobre estos frescos se han identificado aceites, colas y 
gomas procedentes de intervenciones anteriores, que han podido contaminar las capas 
subyacentes, dada la porosidad tan grande del enlucido. 
 
 
        
 
                                                            
5 El químico italiano Stefano Volpin , en la muestra nº 2 del fresco de la iglesia de Santa Teresa en Turín, “La 
Gloria de san José”, ha identificado una capa de bermellón aplicada sobre otra roja de ocre rojo, como lo 
muestra en el informe técnico aportado para la restauración del fresco y que gentilmente ha sido facilitado por 
la coordinadora de la pintura de Giaquinto  Alina Pastorini. 
 




3.1  EL PROCESO CREATIVO DE CORRADO GIAQUINTO 
 
ógicamente el haber comenzado tan precozmente su carrera, hizo que Giaquinto, 
desde muy pronto, conociera todas las técnicas artísticas, la fabricación de colores, 
y aglutinantes, la práctica del dibujo y la forma en que distintas técnicas podían 
aprovecharse para conseguir determinados efectos. 
   Para los encargos reales Giaquinto realizó siempre un cierto número de dibujos 
preparatorios, a los que seguían los modelos definitivos al óleo sobre lienzo. En estos 
bocetos y en gran cantidad de sus obras al óleo, e incluso al fresco, se observan algunos 
rasgos comunes, como ha sido el aprovechamiento de la capa de preparación para 
conseguir las medias tintas y las sombras. Como es sabido, esta no es una innovación suya, 
pues ya Tiziano  había empleado este recurso en algunas de sus obras de su última época, a 
comienzos del XVII, también Caravaggio lo había utilizado ampliamente en sus lienzos y 
posteriormente Luca Giordano en su numerosísima producción artística, incluidos los 
frescos. 
   Después de rociar con abundante agua y una vez hechas las incisiones del dibujo 
preparatorio comenzaba a pintar. Primero distribuía al fresco las tintas generales con 
colores transparentes y sólidos. Sobre esta primera capa aplicaba una serie de pinceladas 
con tonalidades medias y después las más oscuras, con las que Giaquinto iba fijando y 
modelando las formas mediante la transparencia del fondo blanco. Por último, aún en 
húmedo, daba las luces, para lo cual utilizaba gruesas y plásticas pinceladas de cal, siempre 
atenuadas y tamizadas con un poco de ocre. 
   Posteriormente y ya en seco, finalizaba la pintura, terminando de contrastar las formas 
modeladas previamente y  acentuaba especialmente las sombras y los tonos más oscuros. 
También trabajaba las carnaciones con veladuras. El médium de los pigmentos para esta 
última capa era el temple de cal, para los colores claros y luminosos y el temple de huevo 
para los demás pigmentos y para los oscuros. 
   Hay que tener en cuenta que la brillantez de los colores y la potencia del volumen y del 
modelado durante el tiempo en que la pintura al fresco se mantiene húmeda, cambia con su 
secado. Es un proceso natural, en el que las sombras se vuelven más opacas y los colores 
más apagados y sombríos, es decir, la pintura pierde su fuerza original. 
   Otro de los recursos que utiliza y que se observa repetidamente en su obra mural, es el de 
una serie de líneas finas de contorno, que le sirven para perfilar algunas figuras y destacar 
sus formas del contorno. Primero coloca las masas de color que van a conformar las figuras 
y después las repasa o perfila para separarlas y diferenciarlas de una zona  subyacente. Las 


























Fig. 129  Corrado Giaquinto, Líneas de contorno en el cuerpo de Cristo y en el ángel  
que le sujeta. “La Santísima Trinidad”, Tribuna del coro. 
 
 
  Las figuras las va definiendo poco a poco,  trabajándolas con suaves gradaciones de color. 
Así trabaja las carnaciones, mediante yuxtaposición de capas de color, y en algunos casos 
Giaquinto las finalizaba con una veladura aplicada en seco, que nos recuerda la técnica al 
óleo (fig. 130). 
   Para las carnaciones, emplea primero el verdaccio (ocre oscuro, negro, blanco de cal y tierra 
roja) y con el verde tierra comienza a dar sombras, repasando los contornos de nuevo con 
el verdaccio. Las carnaciones están resueltas con toques cortos y rápidos de color rojizo, unas  
veces a fresco y otras a secco sobre bases de color a fresco.   
   Después de marcar la boca y los carrillos con blanco y tierra roja clara,  prepara la 
carnación con tres tonos; el más  claro para  los salientes de la cara, el intermedio para las 
zonas medias y el más oscuro para las partes más sombrías, sin dejar que el verde tierra sea 
enmascarado totalmente.  
 
 


















 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 ocre rojizo 35 calcita, tierra ocre-roja, tierra 
amarilla, negro carbón vegetal, 
yeso 
- 
2 ocre rojizo 
claro 
85-100 calcita, tierra ocre-roja, tierra 
amarilla, esmalte de cobalto, 
negro carbón vegetal, yeso 
- 
3 ocre rojizo 5 tierra ocre-roja, tierra amarilla, 




Fig. 130  Estratigrafía de la carnación figura de un ángel. Fresco de la bóveda “La Coronación de la 
Virgen”. 
    A simple vista se aprecian unas líneas muy marcadas con tierra roja o marrón para 
marcar los ojos y la boca. Con esta técnica Giaquinto conseguía un potente claroscuro con 
vivas gradaciones (fig. 131). 
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Fig. 131  Corrado Giaquinto, Terminaciones en seco del  artista  reforzando los ojos y  la boca, toques 
de luz en el   pelo, la barba y la vestimenta. Fresco de la pechina “San Leandro”. 
 
 
    El maestro también tenía en cuenta que cada color alcanzaba su máxima densidad con 
un número distinto de manos6, y que cuanto menos húmedo estuviese el enlucido, antes se 
conseguía la intensidad, pero esto era a costa del fresco. 
    Aunque todos los teóricos insisten en que se debe de evitar al máximo los retoques a 
seco, en el s. XVIII los pintores van a emplear este recurso con mucha frecuencia. Y este 
artista no será una excepción, como ya se ha mencionado. Los análisis químicos han 
detectado como terminaciones del fresco, temple al huevo en muchas de las muestras, y 
aunque se ha detectado cola en superficie resulta difícil hablar de retoques de temple a la 
cola, sino más bien de un recubrimiento en forma de protección o fijativo. 
                                                            
6 En las estratigrafías de los muestras tomadas de los frescos de Giaquinto, fig. 352, 353, se han  identificado 
hasta dos capas del mismo color, precisamente para conseguir el tono deseado. Ver Apéndice pp. 512, 513.. 




    Giaquinto utilizaba el temple cuando quería reproducir efectos y tonalidades 
determinados que no se podían conseguir con el fresco. Con el seco se ampliaba la gama 
del colorido y también el tiempo de ejecución, haciéndolo menos fatigoso. Los colores que 
retocaba Giaquinto eran los azules, los verdes, y los amarillos. En las tonalidades claras 
trabajaba al fresco mezclando los pigmentos con la cal, pero si quería un tono de mayor 
fuerza, lo dejaba para el día siguiente y lo retocaba al temple. Las luces se empastaban con 
la cal, mientras que los oscuros se aplicaban en aguadas, porque de lo contrario se podían 
volver blanquecinos.  





















Fig. 132  Corrado Giaquinto, Aplicación de líneas paralelas realizadas por Giaquinto para reforzar las 
sombras. Fresco de la bóveda. 
 
 
   Algunas sombras han sido reforzadas por una líneas paralelas, que ya el artista había 
utilizado anteriormente, tanto en Turín como en Roma. Giaquinto abusó de este recurso en 
sus comienzos, véanse los frescos de Santa Cecilia o de San Nicola dei Lorenesi, mientras 
que en los del Palacio Real de Madrid solo se ha encontrado en contadas ocasiones, porque 
a medida que su técnica evoluciona, va prescindiendo de estas líneas (fig. 132). 
 























Fig. 133  Corrado Giaquinto, Unión de las jornadas con una terminación a secco para disimular la 
diferencia de color. Fresco de la bóveda. 
 
   Giaquinto comenzaba los frescos pintando el cielo y las nubes, después trazaba las figuras 
y por último los detalles decorativos. Si deseaba insertar una nueva figura, no prevista en un 
primer momento o rectificar una ya hecha, mandaba picar la superficie mural y  aplicaba un 
mortero nuevo, sobre el que pintaba el detalle deseado,  y es lo que se llama jornada 
insertada. 
   Para las figuras que están en un primer término sigue la misma manera labrada, 
empastada y unida que utiliza para el óleo y es por eso que no le perjudicaba el manejo del 
fresco, sino al contrario, su práctica con el óleo, le facilitaba aún más. Por eso, usa la misma 
técnica y los mismos recursos tanto si pinta sobre un lienzo como si pinta sobre un muro, 
buscando la unidad del efecto final de la obra. 
    Es común tanto en las pinturas al óleo de Giaquinto como en sus frescos la 
yuxtaposición del color por capas, muy evidente en las estratigrafías que se han hecho de 
las muestras tomadas de obras restauradas del artista7. 
                                                            
7 Se han tomado como referencia dos cuadros de Corrado Giaquinto analizados en el laboratorio químico de 
Patrimonio Nacional: “La Dolorosa”(nº inv. 10023011) y “Virgen con Niño” (nº inv. 10012903). 
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   El azul del manto de la Virgen del cuadro “La Dolorosa” es el resultado de esta 
superposición de capas: 
 
Capa Nº   Color Espesor(µ) Pigmentos Aglutinantes 
1 anaranjada ≥ 130 µ pigmento térreo, minio y algo de 
blanco de plomo 
aceite 
2 grisácea 10-40 µ blanco de plomo, negro carbón aceite 
3 blanca 15-40 µ blanco de plomo y negro carbón aceite 
4 ocre 10-40 µ pigmento térreo, blanco de plomo 
y algo de negro carbón 
aceite 
5 azul claro 5-25 µ blanco de plomo, negro carbón, 
azul de Prusia 
aceite 
6 azul 0-10 µ ultramar, blanco de plomo aceite 
   
  El azul de ultramar, pigmento muy costoso se aplicaba sobre otro azul, en este caso, 
Giaquinto utilizó el azul de Prusia. 
  En el azul del manto de Santa María de la Cabeza, fresco de una de las pechinas de la 
Capilla, encontramos una yuxtaposición muy parecida, inferior en el número de capas, ya 
que es un fresco, pero con la misma intención. Giaquinto aplicó el lapislázuli o ultramar al 
temple de cola sobre otra capa de azul, en este caso, de esmalte de cobalto, más propio del 
fresco8.  
   Otra coincidencia es el uso del amarillo de Nápoles para las carnaciones, tanto si pinta al 
óleo como si lo hace al fresco. He aquí dos estratigrafías que lo corroboran: una es de la 
carnación de la pierna de un ángel del cuadro al óleo pintado por Giaquinto “Virgen con 
Niño” y la otra es de la figura de Jesús del fresco de la tribuna del coro “La Santísima 
Trinidad”.9 
    
                                                            
8 La estratigrafía del manto de Santa Maria de la Cabeza, fig. 353, se encuentra en el Apéndice documental p. 
513. 
9 La estratigrafía de la carnación de Jesús del fresco de la Tribuna del coro “la Santísima Trinidad”, fig. 351, se 
encuentra en el Apéndice documental p. 511. 
 
 




Capa Nº   Color Espesor(µ) Pigmentos Aglutinantes 
1 anaranjada ≥ 130  µ pigmento térreo, minio y algo de 
blanco de plomo 
Aceite 
2 azul-grisácea 20-55  µ blanco de plomo, negro carbón 
azul de Prusia 
Aceite 
3 pardo 5-25  µ pardo óxido de hierro, negro 
carbón, minio con algo de blanco 
de plomo y amarillo de Nápoles 
Aceite 
4 ocre 20-70 µ pigmento térreo, blanco de plomo 
y algo de negro carbón 
Aceite 
5 ocre claro 5-25  µ blanco de plomo, anmarillo de 





5-35  µ Barniz superficial  
 
  Estratigrafía de la carnación de la pierna de un ángel del cuadro al óleo pintado por Giaquinto 
“Virgen con Niño”. 
  
   La secuencia de capas en ambos casos es muy parecida, parte de un color base para 
terminar con un capa rosada en un caso y más ocre en el otro que se funden perfectamente 
con dicha base. 
   Teniendo como referencia las muestras de pintura analizadas, se ha llegado a la 
conclusión de que para conseguir al fresco el color morado, Giaquinto tuvo que aplicarlo 
en seco con temple al huevo. De esta manera encontró el tono deseado que tantas veces 
había buscado para sus cuadros.  
   En la estratigrafía del morado de la túnica de la Virgen de la pintura al óleo “La 
Dolorosa” se ha identificado laca roja y azul ultramar mientras que en la capa morada del 
Dios Padre en la tribuna del coro se ha encontrado tierra roja y esmalte de cobalto, entre 




10 La estratigrafía de la capa del Dios Padre en la tribuna del coro, fig. 350, se encuentra en el Apéndice 
documental p. 510. 




Capa Nº   Color Espesor(µ) Pigmentos Aglutinantes 
1 anaranjada ≥ 175  µ pigmento térreo, minio y algo de 
blanco de plomo 
aceite 
2 gris-verdosa 20-50  µ blanco de plomo, negro carbón y 
algo de pigmento terreo 
aceite 
3 morado 75  µ laca roja, azul ultramar, blanco de 
plomo y algo de negro carbón 
aceite 
 
Estratigrafía del morado de la túnica de la Virgen de la pintura al óleo “La Dolorosa”. 
 
   Los efectos de pastosidad más parecidos al óleo Giaquinto los conseguía mezclando los 
colores con la cal, especialmente los claros.  
   La adición de cal proporcionaba un mayor poder cubriente a los colores, facilitando 
pinceladas más densas, toques de luz empastados, una mayor intensificación de los tonos y 
mayores contrastes de claroscuro. También permitía prolongar la ejecución y por tanto 
retocar más fácilmente. 
   Para las luces, Giaquinto habitualmente cargaba  el color con cal ( a veces reforzado con 
polvo de mármol) para acentuar su pastosidad, casi de óleo11 (fig. 134).  
   Como ya se ha mencionado, Giaquinto completaba el fresco en una segunda fase con el 
mortero ya seco, fase con la que conseguía un mayor contraste de los colores. 
   Con esta técnica el artista dio los últimos toques a los rostros, cuyos rasgos fisonómicos 
se perfilan con una sombra roja, y a las carnaciones, terminadas con temple al huevo 
(quizás para evitar el acabado lechoso de la cal), elemento también empleado en  los toques 
finales de los paños. 
   La técnica del buen fresco consideraba distintas variaciones, siendo una constante en 
Giaquinto y en todos los artistas del momento, las terminaciones a secco, con otro tipo de 
pigmentos, incompatibles con la cal del fresco, que permitía detalles más precisos y 
delicados. 
   Las variantes, en todo caso, de la técnica del buen fresco son amplias, como se ha visto, 
cuando se combina su ejecución con la finalización a secco. 
 
                                                            
11  Palomino menciona que esta practica era ajena  a la tradición española y que fue precisamente Luca 
Giordano su introductor “y aseguraba que en toda Italia  se practicaba lo mismo”. PALOMINO, A., op. cit.,  
1988,  p. 279. 
























Fig. 134 Corrado Giaquinto,  Pinceladas de blanco de cal empastadas aplicadas en seco, Fresco de la 
pechina “San Leandro”. 
 
   Sobre estas terminaciones Armenini dice12 “cuan loable a terminar bien las obras y cuan 
desagradable es hacer lo contrario. Con que arte ha de revisar y retocar las pinturas 
realizadas al fresco, a secco, o al óleo, quien quiera llevarles a su perfecta terminación” El 
motivo que tenía Giaquinto  para esta elección era debida, no a su falta de conocimiento de 
la técnica al fresco sino que el seco se adaptaba mejor a sus intereses, podía trabajar más 
rápido y con mayor seguridad de ejecución al permitir correcciones y también podía 
ampliar la gama cromática, la vivacidad y el brillo del color. 
 
                                                            
12 ARMENINI, G.B., op. cit., 1999, p. 177. 
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3.2.-  RESULTADOS DE LA RESTAURACION DE LOS FRESCOS DE LA CAPILLA 
DEL PALACIO REAL DE MADRID 
 
ntes de llevar a cabo cualquier intervención en pintura mural es norma de obligado 
cumplimiento, realizar el examen de la estructura arquitectónica a la que está 
orgánicamente unida la pintura, para detectar el origen y las vías de propagación 
de los daños potenciales y manifiestos. Es por ello que antes de la restauración fue 
necesario realizar un estudio previo, en el que se tuvo en cuenta el estado de conservación 
de la arquitectura (estado de la cubierta, grietas en los muros, depósitos de humedad, 
goteras activas, etc.) y las circunstancias específicas de su entorno. 
   Para una buena restauración es fundamental el conocimiento de la técnica pictórica en 
juego, ya que a la mayor o menor complejidad de la misma corresponderán diferentes 
procesos de deterioro y por consiguiente distintos métodos de restauración. 
   Con ocasión de la  restauración  de los frescos de Giaquinto, se han llevado a cabo los 
exámenes científicos necesarios para el conocimiento de los materiales y a su 
identificación13. Los objetivos de la realización de estos análisis durante la restauración 
fueron el apoyo al equipo de restauradores en las tareas de limpieza, consolidación y 
reconocimiento de la pintura original, y la obtención de los datos necesarios que 
permitieran comprender el modo de trabajar del artista napolitano, aportando de este modo 
mayores conocimientos. 
   En un principio se contó con un restaurador especializado en pintura mural, que realizó 
un examen previo del estado de conservación del fresco y que sentó las bases de su futura 
restauración. Todo esto permitió y en cierta manera obligó a concebir esta restauración 
como un proyecto de investigación sobre la técnica mural del artista napolitano14. 
   Para la restauración de estas pinturas se ha precisado de un examen en profundidad, de 
hecho este estudio ha tenido una incidencia sobre ciertos factores de alteración y por 
consiguiente sobre el tratamiento.  
   Por eso ha sido de gran importancia establecer el tipo de técnica mural y si tenía o no 
terminaciones en seco. Normalmente los procesos de fijación, consolidación y limpieza de 
la capa pictórica no se pueden aplicar de igual manera si se trata de un fresco u otra técnica 
mural y si tiene terminaciones a secco o no. 
                                                            
13  Enrique Parra, Doctor en Ciencias Químicas ha analizado químicamente las muestras tomadas de los 
frescos de la Capilla y ha redactado un informe técnico que forma parte del informe general de la restauración 
de la Capilla. 
14  La restauradora que ha realizado el examen previo a la restauración de los frescos de la Capilla es la misma 
persona que suscribe esta trabajo de investigación: Esperanza Rodriguez-Arana.  
A
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   La característica de una técnica de pintura resulta del conjunto convergente de varias 
diagnosis, en el que el examen in situ constituye una parte muy importante. Las técnicas 
que se han empleado para el estudio de las pinturas han sido muy variadas.  
   Por un lado se han utilizado aquellas técnicas de examen que requerían de la toma de 
muestras y que han sido  analizadas en el capítulo anterior y por otro estaban aquellas otras 
técnicas que no necesitaban de la toma de muestra alguna y que por ello se aplicaron 
directamente sobre la obra. En estas últimas estaban comprendidos el examen inicial de 
toda la superficie,  los exámenes oculares y con lupa quirúrgica. 
   Los exámenes oculares y con lupa binocular han sido esenciales para la buena 
comprensión de los informes que llegaban del laboratorio con los resultados de los análisis 
realizados con las muestras aportadas por los propios restauradores. 
   El ojo es un buen instrumento de observación pero su sensibilidad está limitada al 
espectro visible, permite hacer el inventario de la paleta de color del artista y del estado 
visible de la obra: levantamientos de la materia, faltas de capa pictórica, aspecto de la 
materia pictórica, alteraciones, y restauraciones. Se ha podido precisar la organización de las 
capas pictóricas originales, observando zonas particularmente deterioradas, alteradas y 
sobre todo en los bordes de las lagunas. En este estado, el ojo ha podido reconocer ciertos 
pigmentos por su aspecto característico y proceder a un pre-análisis de los materiales que 
posteriormente fue confirmado.  
   Una prueba documental de las observaciones realizadas simplemente con el ojo y bajo la 
lupa binocular está en las fotografías realizadas con diferentes aumentos: vista general, 
detalles, y macrofotografías. 
   A la hora de examinar la superficie con luz rasante se iluminó la superficie mural con 
una fuente de luz blanca situada tangencialmente a la superficie, con un ángulo aproximado 
de 10°. De esta manera se acentúan los defectos del soporte y de la materia pictórica. Este 
examen simple dio rápidamente información sobre las deformaciones de la superficie, la 
localización de los levantamientos de pintura y el relieve de la superficie. Para hacer resaltar 
las variaciones de relieve de la superficie, se efectuó este examen cuando la obra estaba 
poco iluminada o en la oscuridad. Esta información se ha conservado a través de las 
fotografías. 
   Como ya se ha mencionado, la técnica al fresco exige dominar y controlar la superficie 
pictórica. La identificación de las jornadas de trabajo fue bastante fácil ya que eran bastante 
visibles, aunque siempre necesitan de un ojo especializado y suele ser un restaurador quien 
hace este diagnosis.  
   Con la luz rasante se han podido apreciar las jornadas realizadas para estos frescos y por 
la superposición se ha podido adivinar cual ha sido el orden establecido.  
   También con esta iluminación se ha podido marcar sobre un croquis el dibujo 
preparatorio a base de incisiones sobre mortero húmedo.  
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   La presencia del dibujo preparatorio, es un elemento característico y persistente de la 
técnica al fresco. Se observa como en determinadas zonas la incisión va por un lado y la 
pintura por otro.  
   Las correcciones ya comienzan en el momento de la incisión del enlucido en forma de 
pequeños cambios de ubicación del cartón. Se han encontrado algunos detalles que se 
realizaron sobre las jornadas ya secas y acabadas. 
   En cambio en otras zonas fallidas, el enlucido se recortó, la nueva zona se volvió a 
enlucir y estas zonas se pintaron de nuevo al fresco.  
   Otra técnica de análisis global no destructivo de la obra ha consistido en la observación 
de los fenómenos de fluorescencia ultravioleta mediante la lámpara de Wood, lo que ha 
permitido descubrir intervenciones posteriores a Giaquinto y repintes superficiales.  
   La radiación UVA, próxima a la luz, se sitúa en una longitud de onda entre los 0´4 y los 
0´1 nanómetros. Tiene la propiedad de provocar fenómenos de fluorescencia en ciertos 
cuerpos y de excitar su fosforescencia. La fuente utilizada, para el examen visual, así como 
para la fotografía de UVA, fue una lámpara de vapor de mercurio recubierta en la superficie 
interna del vidrio por un filtro de óxido de níquel. 
   El microanálisis de fluorescencia de rayos X en base a equipos portátiles ha  permitido 
obtener análisis químicos elementales de tipo cualitativo y semicualitativo de todo tipo de 
materiales in situ. Esta analítica ha servido para identificar ciertos pigmentos, que luego los 
análisis químicos han completado. Una fuente de rayos X excita la superficie de la pintura. 
La emisión secundaria de fluorescencia de rayos X es luego detectada y analizada dentro de 
un espectro de rayos X, característico de la composición de la superficie analizada. La 
aplicación de este tipo de equipos en el estudio de las pinturas murales consiste en la 
identificación química, operando directamente sobre la obra, de los pigmentos y materiales 
de la capa pictórica o de la capa de preparación. Los resultados obtenidos han servido para 
interpretar la documentación fotográfica, confirmar la presencia de intervenciones 
posteriores, y las mezclas de colores de la paleta de Giaquinto, entre otras aplicaciones. 
   De manera generalizada se puede diferenciar dentro del sistema de investigación no 
destructivo en: 
1.- La radiación visible: 
La identificación de los deterioros se ha podido hacer de manera visual, con la ayuda de la 
luz solar y/o artificial (380-760 nm) con iluminación rasante al soporte. 
- El reportaje fotográfico aportó la necesaria documentación visual con luz natural, 
infrarroja, ultravioleta o monocromática de sodio. 
- La luz monocromática de sodio de longitud de onda de 589 nm, produce una luz 
amarilla que hace visible al ojo humano la forma gráfica y los retoques posteriores. 
Se puede fotografiar con una película normal. 
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- La macrofotografía obtenida con microscopio ayudó a conocer el estado de la 
superficie de la pintura. 
- La microfotografía obtenida con microscopio permitió estudiar los estratos 
pictóricos a través de una muestra. 
2.- La radiación no visible: 
   A menudo un examen visual no es suficiente para determinar con seguridad si las 
sustancias que atacan la obra son sales o microorganismos. En este caso es necesario 
recurrir a un laboratorio. 
   Las radiaciones no visibles han permitido examinar la pintura y su soporte y conocer la 
técnica empleada e incluso recuperar partes de pintura que a simple vista no se detectan.15 
- Examen con lámpara de rayos ultravioleta (longitud de onda entre 380mµ a 100mµ) 
que puso de manifiesto los nuevos retoques tanto del enlucido como de la película 
pictórica. Se denotaban con facilidad por las zonas opacas que aparecían en la 
superficie. 
- Los rayos infrarrojos con longitud de onda entre 750 mµ y 1200 mµ, es el llamado 
infrarrojo fotográfico. Con la reflectografía de infrarrojos los materiales se pudieron 
ver a través de una telecámara en un monitor, pero no se detectó nada digno de 
mención. 
   El estado de conservación de los frescos del Palacio, antes de la restauración, no era 
bueno,  considerando el fresco como la técnica más estable, independientemente de los 
paramentos ambientales. Por supuesto que la presencia de agua, humedades, o factores del 
mismo orden aceleraron las alteraciones, ya que su naturaleza y desarrollo han estado sobre 
todo ligadas a la técnica de ejecución.  
   Las características constructivas de la estructura arquitectónica, soporte del conjunto 
pictórico también han podido ser la causa de ciertos fenómenos de deterioro relacionado 
con la naturaleza del material constructivo.  
    Las planchas de plomo que recubrían las bóvedas con el paso del tiempo se han ido 
deteriorando, permitiendo el paso del agua de la lluvia, la cual se ha ido filtrando a través de 
los ladrillos hasta llegar al mortero de la pintura. 
   Afortunadamente las bóvedas sobre las que se ha pintado al fresco son de un solo 
material, el ladrillo, el cual ofrece una superficie rugosa que ha permitido una correcta  
aplicación del revoque. Se ha comprobado que las composiciones mixtas pueden provocar 
diferenciaciones en el fresco.  
                                                            
15 MORA, P. TORRACA, G. “Tecnica de análisis” en Enciclopedia Universale de l´Arte XIII, Instituto per la 
Collaborazione Culturale, Roma ,1965, pp. 766. 
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     A través de las estratigrafías se ha podido adivinar el estado de los morteros. En ellos 
aparecen grietas y son de cierta importancia, indicando por consiguiente una falta de 
cohesión16 Los frescos de la bóveda de la Capilla comenzaron a pintarse durante el verano 
y no debieron de recibir una buena carbonatación, lenta y prolongada, y por eso los 
enlucidos carecen de la compactibilidad y dureza deseable. 
    También la humedad ha contribuido a ello,  ha sido sin duda, la principal causa de la 
degradación de estas pinturas murales.17 En grado elevado y prolongado, las filtraciones de 
agua a través de unas cubiertas defectuosas han provocado la descomposición de los 
morteros (el carbonato cálcico insoluble, se transforma en bicarbonato, que es soluble). 
También han producido eflorescencias salinas en superficie, desprendimientos y grietas.  
   Su presencia a través del agua de penetración por percolación desde la cubierta ha sido un 
rápido y agresivo tipo de deterioro. La razón se encuentra en el papel decisivo que juega el 
agua en la solubilización, transporte y posterior recristalización de las sales, actuando 
además como vehículo activo de los compuestos contaminantes a través del muro.  
   Además hay que añadir que no existe una cámara de aire entre el ladrillo y el revoque de 
la pintura, que genere un efecto aislante, a la vez que ralentice los cambios de temperatura, 
aumentando la condensación de agua. 
   Las alteraciones y el deterioro de los diferentes materiales que componen la obra mural, 
como son, los morteros y la capa pictórica, han estado ligados tanto a los procesos 
naturales como  a las características fisicoquímicas del material y del medio en que se 
encuentran. 
   El estrés provocado en los diferentes materiales  y en el conjunto por su continua 
adaptación a las condiciones ambientales del medio, tanto climático como químico, ha 
dado lugar a transformaciones o procesos de alteración como: pulverulencias, costras, 
levantamientos, pérdidas de cohesión, desprendimientos de capa pictórica, intonaco frágil, 
descohesión de las capas de revoque e incluso disgregación del mortero. 
    En este sentido, el objetivo de la restauración de las pinturas ha sido el de mantener la 
obra, una vez restaurada, en una situación de equilibrio  lo más estable posible respecto al 
ambiente que lo rodea. Se han dejado sin cristal, pero con rejilla algunos huecos de los 




16  Ver en el Apéndice documental la estratigrafía  del gris-azulado de una nube, fig.355,  p. 515. 
17 Las alteraciones que experimentan las pinturas al fresco debidas a la humedad ya fueron advertidas por  
ARMENINI, G.B., op. cit., 1999, p. 159. MORA, P 1984,  op. cit., pp. 166-207. GOMEZ, M L., La Restauración. 
Examen científico aplicado a la conservación de la obra de arte . Madrid, 1998, pp. 137-138. 
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    Las alteraciones que se han producido en estas pinturas murales se han debido a causas 
naturales, a defectos en la técnica de ejecución, a utilización de materiales inadecuados y 
obviamente a la acción del hombre, ya sea directamente o mediante la producción de 
contaminantes atmosféricos. 
    Los numeroso repintes y los variados recubrimientos que se han encontrado sobre la 
superficie pictórica, fruto de las muchas intervenciones que han sufrido estos frescos, había 
que eliminarlos. 
   Los análisis químicos identificaron  sobre la superficie, carbonilla o suciedad, barniz oleo-
resinoso oxidado, oxalatos de calcio por la degradación de material orgánico, restos de 
antiguos fijativos, yeso de la recristalización de sales, restos de aceite de linaza procedente 
de algún tratamiento de fijación antiguo, goma arábiga y colas naturales utilizadas para 
refrescar los colores, y  trazas de cera de parafina, y resina de conífera,  entre otros.18 
   La pintura al fresco, por su complejidad técnica está sujeta a alteraciones producto de 
ejecuciones inadecuadas. En algunos casos, la prematura carbonatación en dicho proceso 
de ejecución por un rápido secado del intonaco, por la adición de yeso al mortero de cal y 
arena, ha producido  una reducción del poder aglutinante de la cal. Los pigmentos no 
quedaron fijados correctamente, llegando a  provocar pequeñas pérdidas de pigmentación.  
   En los retoques a seco, que constituyen las partes más débiles de la pintura al fresco se 
han observado un mayor número de alteraciones, pues el aglutinante que es de tipo 
proteico, se ha degradado con bastante más rapidez con relación al resto de la pintura. En 
algunas zonas se puede ver como estos retoques han perdido adherencia, descamándose y 
produciendo finalmente pérdidas de película pictórica. Hay que tener en cuenta que estas 
terminaciones están formadas por más capas que el propio fresco, y  esta estructura, al 
tener más grosor por estar formada por capas superpuestas provoca una mayor  
inestabilidad física. Se ha comprobado que estas partes son las que más se han retocado 
una y otra vez en diferentes intervenciones. 
   Estos retoques se han comportado de una manera más débil que el fresco en presencia de 
una elevada humedad o de agua, y también ante el ataque microbiológico. En consecuencia, 
los procesos de fijación, de consolidación y de limpieza no se han podido aplicar de igual 
manera sobre el fresco que sobre las terminaciones a seco. 
   Como conclusión se puede decir que estas obras restauradas han sido una fuente valiosa 
de información, tanto por los materiales utilizados: pigmentos, aglutinantes, cargas, como 
por su uso. Los exámenes científicos que se han realizado en el laboratorio con motivo de 
estas intervenciones han conducido esencialmente a la identificación de estos materiales y 
han contribuido a determinar la técnica pictórica utilizada por Giaquinto. 
                                                            
18 Ver en el Apéndice documental las estratigrafías correspondientes, pp. 494, 495, 496, 497, 498, 500, 501, y 
505. 
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3.2.1. SISTEMA DE REPRESENTACIÓN GRÁFICO Y FOTOGRÁFICO: 
   Dada la forma y dimensiones de la cúpula sobre la que se encuentran estas pinturas 
murales, desde un primer momento se consideró absolutamente necesario disponer de un 
sistema de representación gráfica que permitiera de una  forma sistemática reconocer en su  
verdadera magnitud cada una de las zonas de la bóveda, de forma que se pudiese identificar 
y localizar fácilmente cualquier tipo de tema sometido a estudio (deterioros, puntos de 
tomas de muestra, procesos fotográficos, etc.). 
   El sistema se ha concretado en un procedimiento de división por sectores de la bóveda. 
 
                                                                A partir de la nube de puntos obtenida en el 
                                                                proceso de medida, se ajusta la esfera que 
                                                                mejor se adapta a la geometría de la bóveda. 
 
                                                                Se proyectan las fotografías de alta resolución 
                                                                obtenidas in situ sobre la esfera, creando una 
                                                                textura contínua, eliminando las distorsiones 
                                                                geométricas. 
                                                         
                                                                 La esfera se proyecta sobre un poliedro regular 
                                                                 elegido de manera que la distorsión gráfica pro- 
                                                                 ducida sea menor que el error gráfico percepti- 
                                                                 ble (0.2 mm sobre el papel), con lo que trans- 
                                                                 formamos un sector esférico en un plano. 
 
                                                                 Es el mismo proceso que se usa para los mapas 
                                                                 Topográficos. Cada sector se imprime sobre un 
                                                                 soporte de tamaño adecuado, de manera que 
                                                                 el restaurador tenga bien definida la zona de 
                                                                 intervención, y pueda documentar adecuada- 
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   Esta división ordenada y sistematizada del espacio de trabajo, configurando una 
cuadrícula sobre la superficie y sobre la fotografía, facilitó el reconocimiento de la 
superficie pictórica (fig. 135, 136, 137). 
   La primera tarea realizada por el equipo de restauradores ha sido la actualización de los 
datos obtenidos en las investigaciones previas ya mencionadas. Para ello y tras la realización 
de un completo y sistemático barrido fotográfico, a partir de las cuadrículas, se han extraído 
diagramas esquemáticos o cartografías sobre los cuales se ha dispuesto toda la información 
previa ya existente y la que día a día se iba recopilando, de forma que el diagrama resultante 
se ha convertido en una herramienta de trabajo imprescindible durante el desarrollo de la 
restauración pictórica. 
   En estos diagramas se han agrupado distintos tipos de información: 
1.-  Diagrama o cartografía de datos:  
      Reflejan todo aquello que aporta información sobre la técnica de ejecución de las   
      pinturas : 
 
   -  zonas sensibles ejecutadas con técnica en seco 
   -  líneas de jornadas 
   -  incisiones del dibujo preparatorio 
   -  agujeros de los cartones del dibujo preparatorio 
 
2.-  Diagrama o cartografía de daños: 
      Recoge toda la problemática que se ha observado: deterioros, alteraciones de la pintura  
      y patologías murales: 
 
   -  separación de estratos u oquedades que pueden presentar un gran índice de  
      peligrosidad de desprendimiento  
   -  grietas y fisuras superiores a 0´5 mm. y aquellas situadas sobre morteros pictóricos  
      estructuralmente debilitados 
-  lagunas y pérdidas de película pictórica 
-  repintes y otras alteraciones provocadas por anteriores intervenciones 
-  localización de sales 
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3.- Diagrama o cartografía de la intervención: 
     Incluye todos los temas relativos al proceso de restauración: 
   -  localización de tomas de muestras para análisis físico-químicos 
   -  proceso secuenciado de las tareas de limpieza 
   -  proceso secuenciado de los trabajos de consolidación 
   -  proceso secuenciado de la reintegración matérica 
   -  proceso secuenciado de la reintegración pictórica 
 
A continuación se expone un ejemplo de una cuadrícula de la pintura mural de la bóveda 
“La Coronación de la Virgen” con los diagramas arriba mencionados: 
1.- Cuadrícula 4 con el diagrama de datos: técnica de ejecución ( fig. 138). 
2.- Cuadrícula 4 con el diagrama de daños: estado inicial de la pintura ( fig. 139). 




























































































































































Fig.  140  Cuadrícula 4 de “la Coronación de la Virgen” con el diagrama de la intervención: 
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3.2.1.-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN DEL FRESCO DE LA BÓVEDA DE LA 
CAPILLA REAL 




e trata de una cúpula tabicada formada por ladrillos recubiertos con un enfoscado de 
aspecto grisáceo compuesto por arena, cal , yeso y algún residuo de cuarzo. 
 El arriccio es un mortero basto de cal y arena cuarcífera. Contiene calcita y cuarzo en 
proporciones 1:2 aproximadamente. Los granos de cuarzo son redondeados como 
corresponde a la arena de río y tiene diámetros cercanos a las 100-200µ. 
    Sobre este mortero basto de cal y arena hay un estrato que contiene calcita y yeso 
finamente molidos e una proporción 10:1. Es el intonaco de la pintura mural. 
   La pintura está compuesta por una base de fresco, a su vez formada por una o dos capas 
superpuestas, y no siempre terminaciones y retoques en seco, mayoritariamente con temple 
al huevo. En algunas de las muestras sólo se ha podido determinar que se trataba de un 
aglutinante proteico. 
   El mortero es de cal y arena, constituido por cementantes de calcita y algo de yeso 
añadido. Es bastante habitual encontrar yeso en las pinturas murales de los siglos XVII y 
XVIII, ya que lo añadían para mantener húmedo el mortero durante varios días, 
permitiendo el tendido de una nueva jornada antes de que la anterior se hubiera secado y 
que se fundieran así fácilmente las juntas19. El espesor máximo del mortero está entre 4 y 5 
cm. El mortero basal de grano grueso o arriccio es de entre 3  y 3,5 cm, excepto en las dos 
jornadas de la zona superior que no llega a 3 cm. Mientras que el mortero de grano fino o 
intonaco tiene como máximo 1 cm.  
                                                            
19  El yeso es un material contraindicado en la pintura al fresco por su higroscopicidad, absorbe agua cuando 
el clima es húmedo y la elimina en épocas secas, produciendo efectos muy negativos en la superficie pictórica. 
La explicación más razonable para justificar esta hererodoxia es que su uso mantenía el mortero húmedo 
durante un largo periodo de tiempo, facilitando así que las pinceladas de los días siguientes , al seco en 
sentido estricto, se fundieran con la pintura todavía fresca (por la presencia de yeso) y se produjera también la 
carbonatación. ÚBEDA DE LOS COBOS, A., “Los frescos de Giordano en España”. Luca Giordano: Técnica. 
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   La superficie pictórica es de 211, 36 m². y está a un altura de 30, 63 m. del suelo (altura 
máxima). 
   El artista estructuró el fresco de la bóveda en 110 jornadas de diferentes tamaños, son 
menores en figuras y mayores en los fondos del celaje. En algunas de las jornadas 
Giaquinto sólo ha pintado una figura mientras que en otras jornadas hay pequeños grupos 
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   El dibujo inciso aparece en las figuras marcando las principales líneas de la composición, 















Fig. 142  Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio realizadas sobre el mortero húmedo.  
Fresco de la bóveda de la Capilla.  
 
   También se han descubierto, después de la limpieza y más concretamente con la 
eliminación de repintes, los agujeros de los clavos de los cartones que sirvieron para realizar 







Agujero de un clavo 
del cartón utilizado  
para pasar el dibujo  
preparatorio, tapado 
en una intervención 
anterior. Fresco de la 
bóveda de la Capilla. 
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   Como ya se ha mencionado no se trata de una pintura mural enteramente al fresco, pues 
se han identificado en los análisis químicos realizados,  retoques de temple al huevo (fig. 
144). El  artista ha realizado al temple gran parte de los elementos que adornan a los 
personajes (atributos, joyas, etc.). Lo mismo ocurre con los rizos tanto de cabellos como de 
barbas de algunas de las figuras.  
 












Fig. 144  Corrado Giaquinto,  Las cuerdas del arpa del rey David pintadas en seco por el artista. Fresco 
de la bóveda de la Capilla. 
 
   Según los análisis químicos la estructura pictórica es de una o varias capas de fresco, y 
sobre ellas ha continuado trabajando al temple, como se evidencia en las estratigrafías. Las 
terminaciones a secco le sirven bien para corregir, como ocurre con las diferencias tonales en 
las uniones de jornadas contiguas, bien para construir, en contornos de dedos y facciones 
de caras, como ojos y boca y también para conseguir  tonos concretos, o más fuertes o más 
oscuros. Hay que señalar  que muchas de las figuras de la  franja inferior de la cúpula están 
terminadas al temple.  
  Giaquinto ha utilizado diferentes técnicas murales para crear profundidad y mientras que  
la parte media y alta de la bóveda  prácticamente es fresco, en la zona baja, como ya se ha 
mencionado, el fresco está terminado con temple. Con esta técnica consigue unos tonos 
más fuertes, más oscuros y una gama mayor de tonalidades, que ayudan a acercar las figuras 
al espectador. 
   Es verdad que este fresco se pintó durante el verano, y las jornadas debieron de secarse 
con mucha rapidez debido a la extensión y al fino revoco de las mismas. También influyó el  
plomo de la cubierta que en esta estación alcanza altas temperaturas. 
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   Consecuencia de ello es el mal estado en general en el que se encuentran los morteros. A 
través de las estratigrafías que se han hecho de las muestras tomadas se ha podido 
demostrar la disgregación que hay entre ellos.  
   También es probable que el intonaco,  al secarse tan deprisa obligase a resolver la ejecución 
pictórica con mucha rapidez, para que los pigmentos secaran conjuntamente con el 
revoque y lograran las características del fresco. Eso podría explicar que Giaquinto dejase 
para el final las terminaciones y utilizase el recurso de acabar muchos efectos pictóricos 
mediante numerosos retoques a secco.  
   Otras zonas en las que el propio Giaquinto realizó retoques con temple fueron las 
uniones de jornadas. Es habitual que al secar las jornadas los tonos cambien, a veces es 
muy sutil pero en otras ocasiones estos cambios tonales se hacen muy visibles, afectando a 
la visión estética de la obra. Por ello muchos  artistas, y así también lo hizo Giaquinto, 
























Fig. 145  Corrado Giaquinto, Repintes en la unión de dos jornadas realizados en una intervención 
posterior. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
 
 
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  274
 
   Un recurso que utiliza Giaquinto en todas las pinturas que decoran la Capilla es la 
aplicación de pinceladas de color rojizo en la nariz, la boca, los dedos etc. para conseguir el 
efecto de volumen. Son toques muy sueltos de pincel con los que el artista consigue las 




























Fig. 146  Corrado Giaquinto, Toques en seco de color rojo y marrón en ojos, nariz, boca, y dedos. 
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3.2.3.-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN  DE LOS FRESCOS DE LAS CUATRO 
PECHINAS DE LA CAPILLA REAL 
 
as  cuatro pechinas son pinturas al fresco, formadas a su vez por una o dos capas 
yuxtapuestas. Sobre ellas y no siempre hay terminaciones y retoques a seco, 
realizadas por el mismo Giaquinto. Los análisis químicos han encontrado en la 
mayoría de los muestras terminaciones de temple al huevo. 
  El intonaco es un mortero basto de cal, arena silícea y yeso añadido, en proporciones 10:1 














Fig. 147 Corrado Giaquinto. Mortero rugoso, característico del artista y muy utilizado durante el 
Barroco. Pechina:  “San Isidro Labrador”. 
 
   La superficie pictórica en todas las pechinas es de 7 m². y está a 16´5 m. del suelo (altura 
máxima). 
   Los resultados del laboratorio químico han confirmado que Giaquinto ha utilizado para 
pintar estas pechinas: esmalte de cobalto, negro carbón y tierras roja, amarilla, ocre y verde.  
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Croquis con la localización de las cuatro pechinas de la Capilla Real: Santa María de la 











3.2.3.1.-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN  DEL FRESCO “Santa María de la Cabeza” 
 
   En el caso de la pechina “Santa María de la Cabeza” el fresco se ha pintado en cuatro 
jornadas de tamaño bastante similar, la única figura que está pintada en dos jornadas es  
Santa María de la Cabeza, el resto están en una sola, incluyendo en una jornada varias 

















Fig. 148  Corrado Giaquinto, Detalle de la cabeza de la santa donde es muy evidente la jornada. Fresco 
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   La superficie pictórica de la pechina “Santa María de la Cabeza” es de 7 m. y está a 16´5 
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   En la pechina “Santa María de la Cabeza” mayoritariamente se aprecian las incisiones del  





                                                                                                                   Fig 
                                                                                                                    









 Fig. 150 Corrado Giaquinto, Detalle de las incisiones del dibujo preparatorio realizadas sobre el 
mortero fresco. Pechina “Santa María de la Cabeza”. 
 
FG 
   También en menor medida se han descubierto los agujeros del estarcido del dibujo  
preparatorio (fig. 151). 















Fig. 151 Corrado Giaquinto, Estarcido del dibujo preparatorio realizado sobre el mortero seco.   
Pechina “Santa María de la Cabeza”. 
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   Como ya se ha mencionado se trata de una pintura mural al fresco con terminaciones de 
temple al huevo. Gran parte de los detalles que decoran la escena, como son los cabellos de 























Fig. 152  Corrado Giaquinto, Terminaciones a secco de Giaquinto en la antorcha  y refuerzos en forma 






















































































3.2.3.2..-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN  DEL FRESCO “San Isidro Labrador” 
 
    El fresco de la pechina “San Isidro Labrador” se ha pintado en seis jornadas de tamaño 
bastante desigual. En esta pechina encontramos sólo incisiones del dibujo preparatorio.   
  Como en todos los frescos, las carnaciones están terminadas en seco. Giaquinto aplicaba 
pinceladas de color rojo sobre la nariz, la boca, las uñas, y los dedos, como líneas de 

















Fig. 154  Corrado Giaquinto, Pinceladas aplicadas a secco por el artista para contornear ojos, nariz y 
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   La superficie pictórica de la pechina “San Isidro Labrador” es de 7 m. y está a 16´5 m. del 
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   En el perímetro de todas las pechinas se aprecian unos agujeros de unos 2 cm, realizados 
muy posiblemente para tapar las pinturas una vez terminadas y protegerlas antes de 
empezar a dorar las molduras. O bien se hayan tenido que ocultar temporalmente 
















Fig. 156  Corrado Giaquinto, Agujeros por todo el perímetro del fresco repintados en intervenciones 



































































































3.2.3.3..-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN  DEL FRESCO   “San Leandro” 
   
   El fresco de la pechina “San Leandro” ha sido pintado en seis jornadas de tamaño 
bastante desigual. El dibujo inciso aparece en las figuras de la mitad superior marcando las 



















Fig. 158 Corrado Giaquinto, Fotografía con luz rasante para descubrir las incisiones del dibujo 
preparatorio y la rugosidad del revoque. Pechina “San Leandro”. 
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Fig. 160 Corrado Giaquinto, Pinceladas de refuerzo realizadas en seco por el artista para marcar los 












Fig. 161 Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio y grietas de secado del mortero. 
Pechina “San Leandro”. 
 






























































































3.2.3.4.-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN  DEL FRESCO   “San Hermenegildo” 
 
  La pechina de “San Hermenegildo” se ha pintado en cinco jornadas de tamaño bastante 
similar. La figura del santo es la única que se ha pintado en una mientras que el resto se han 
pintado en grupos de dos o más ángeles. 
   El dibujo inciso aparece en las figuras marcando las principales líneas de la composición. 
Aunque se han observado algunas faltas de coincidencias se puede decir que se trata del 
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   La superficie pictórica de la pechina “San Hermenegildo” es de 7 m. y está a 16´5 m. del 








































Fig. 165  Corrado Giauqinto, Incisiones del dibujo preparatorio realizadas a través de cartones. Pechina 
“San Hermenegildo”. 
Como en el resto de los frescos la pintura mural de esta pechina tiene terminaciones de 
temple al huevo. Estas terminaciones se pueden apreciar en gran parte de los atributos y 





























































































































3.2.4.- TÉCNICA DE EJECUCIÓN DEL FRESCO PRINCIPAL DE LA TRIBUNA 
DEL ÓRGANO DE LA CAPILLA REAL. 




s una pintura al fresco, formado a su vez por una o dos capas yuxtapuestas. Sobre 
ellas y no siempre los análisis químicos han identificado terminaciones y retoques 
a seco, mayoritariamente con temple al huevo. 
    El mortero es de cal y arena compuesto por cementante de caliza y algo de yeso añadido. 
Como árido hay marmolina (granos de tamaño irregular de caliza molida) y escasos granos 
de cuarzo, procedentes de arena silícea (fig. 168). 
   El fresco se ha pintado en 12 jornadas de diferentes tamaños, son menores las jornadas 
que contienen  figuras y mayores las de los fondos del celaje. 
 



















Fig. 168 Corrado Giaquinto,  Detalle de la superficie del mortero y de la unión de jornadas, Fresco de la 
tribuna del órgano.                                                                                                    
E
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Fig. 170 Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco de la tribuna del coro “Las tres 
Virtudes Teologales”. 
                                                                                                                                                                                 
     
 
 






































3.2.5.-  TÉCNICA DE EJECUCIÓN Y ESTADO DE CONSERVACIÓN DEL 
FRESCO PRINCIPAL DE LA TRIBUNA DEL CORO 
“La Santísima Trinidad” 
 
DESCRIPCIÓN TÉCNICA: 
     
   l mortero de preparación es como el de los anteriores  frescos, un revoco mixto 
que contiene cal y yeso en la matriz aglomerante (en proporciones aproximadas de 
10:1) y marmolina y cuarzo en el árido. 
   El fresco se ha pintado en 12 jornadas de diferentes tamaños, son menores en las figuras 
y mayores en los fondos del celaje. Las figuras principales están pintadas en dos jornadas, 













Fig. 171  Corrado Giaquinto, Jornada contorneando la cara de la figura. Fresco de la tribuna del coro. 
 
 
   El dibujo inciso aparece en las figuras marcando las principales líneas de la composición, 
tanto de la anatomía como de los ropajes.  
 
E
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   Aunque predomina el dibujo inciso también se han localizado señales del estarcido, 
originados al trasladar el dibujo al mortero. 

























Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  307
 
   Como ya se ha mencionado se trata de una pintura mural al fresco con terminaciones  en 
seco. Estas terminaciones de temple al huevo han sido encontradas en ciertos detalles que 











Fig. 173  Corrado Giaquinto, Terminaciones de temple en la sangre,. Fresco de la tribuna del coro. 
  Un recurso que utiliza Giaquinto en la mayoría de las figuras de esta escena son los toques 
de color rojo que aplica Giaquinto en la nariz, las mejillas, los dedos etc. para conseguir el 
efecto de volumen (fig. 174).  También aplica pinceladas muy sueltas y empastadas de color 










 Fig. 174 Corrado Giaquinto, Pinceladas aplicadas en seco por el artista en los dedos y estarcido del 
dibujo preparatorio. Fresco de la tribuna del coro. 
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3.2.6. TÉCNICA DE EJECUCIÓN Y ESTADO DE CONSERVACIÓN DEL FRESCO 
DEL ATRIO 




s una pintura que contiene capas de base al fresco y remates a secco, con unas 
medidas de superficie de 42´44 m². y  a 18´65 m. del suelo (altura máxima). 
Tiene un mortero basto de cal y arena cuarcífera (arriccio), que contiene calcita y 
cuarzo en proporciones 1:2 aproximadamente. Sobre el arriccio hay un estrato que contiene 
calcita y yeso finamente molidos, es el intonaco de la pintura al fresco. 
   La pintura se ha realizado en  21 jornadas de diferentes tamaños. En algunas se 
representa sólo partes de un personaje, o un personaje completo, mientras que en otras 
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   En el perímetro del fresco se han detectado los agujeros que se utilizaron para tapar las 
pinturas con el objeto posiblemente de protegerlas ante el siguiente trabajo que era el 
dorado de las molduras que enmarcan la pintura. 
   El dibujo inciso aparece en las figuras marcando las principales líneas de la composición, 
tanto de la anatomía como de los ropajes. Aunque se pueden encontrar algunas faltas de 
coincidencias se puede decir que se trata de dibujo preparatorio, y no de encaje de situación 
ya que está muy ajustado al encaje final (fig. 177). 























Fig. 177   Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio y evidente unión de dos jornadas. 

























Fig. 178  Jornadas del fresco “La batalla de Clavijo”. 
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3.2.7.-  ESTADO DE CONSERVACIÓN  DEL FRESCO DE LA BÓVEDA DE LA 
CAPILLA    “La Coronación de la Virgen por la Santísima Trinidad” 
 
   El ciclo pictórico ha estado afectado por diversas tipologías de degradación; se pueden 
distinguir alteraciones debidas a presumibles defectos en la técnica de ejecución y por tanto 
inherentes a la pintura y fenómenos externos dependientes de reacciones físico-químicas. 
   A los propios agentes de deterioro de las pinturas hay que sumarle los de los propios 
edificios que afectan directamente sobre la obra. Por tanto, los agentes de degradación se 
clasifican en: 
-  extrínsecos, externos a la obra, procedentes de numerosos factores en los que se incluye 
el propio edificio.  
-  intrínsecos, propios de la obra, por razones de su propia técnica o materiales empleados.  
   La mayor fuente de degradación de las pinturas se debe a antiguas filtraciones de 
humedad a través de la cubierta de plomo que se iba reforzando a medida que se 
detectaban. La humedad absorbida por el enlucido  desencadenó diversas reacciones: en 
primer lugar produjo numerosos desprendimientos (concentrados en la parte de la bóveda 
más cercana a los óculos) de la capa de intonaco y a veces, del mismo arriccio del muro. La 
restauración de urgencia que se llevó a cabo en el 2003 intervino en los cuatro focos 
humedad poniendo fin a este problema. 
   La humedad presente en el enlucido ha favorecido también  la aparición de sales. Los 
análisis han identificado sulfatos y nitratos de diverso tipo que han participado en el 
debilitamiento de la película pictórica, en el levantamiento y desprendimiento de capa 
pictórica y en la degradación de las sustancias aglutinantes de naturaleza orgánica 
determinando evidentes blanqueos. A esto hay que añadir la presencia de mineralizaciones 
de sustancias orgánicas formando oxalatos. 
   La alteración físico-química más generalizada en la superficie pictórica se corresponde 
con la suciedad superficial, proveniente de la deposición de partículas sólidas de pequeño 
tamaño (micras) existentes en el ambiente circundante, a través de la contaminación externa 
y de la combustión de las velas. Esta alteración ha producido un efecto de ennegrecimiento 
y oscurecimiento generalizado, modificando la estructura cromática original, impidiendo 
con ello una lectura correcta de las pinturas. 
    Se ha detectado también la presencia de numerosos repintes de diferente naturaleza 
realizados en distintas intervenciones. Algunos de ellos, precisamente los que están 
localizados en las zonas bajas de la bóveda y que están sobre morteros de reposición, dada 
su historicidad, la dirección facultativa ha preferido respetarlos durante esta última 
intervención.  
 
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  316
 
   Dentro de los exámenes físico-químicos que se realizaron sobre las pinturas, los que se 
refieren a las radiaciones electromagnéticas constituyeron una parte esencial para el 
conocimiento e identificación de las alteraciones, así como un punto de partida para la 
aplicación de otros métodos que  completaron el conocimiento material de las mismas. 
   Para dejar constancia del estado de conservación se realizaron fotos del estado de la obra 
antes de la intervención, sobre todo de los detalles con cierto interés y también de todos los 
procesos realizados durante los trabajos de restauración. 
   La identificación de los deterioros se ha hecho de manera visual, con ayuda de la luz solar 
que entra por los óculos y grandes ventanales y/o con la luz artificial. 
- Radiación del campo visible: 
1.- Iluminación tangencial o rasante: Ha consistido en hacer incidir una luz con un 
ángulo no mayor de 30°, de tal manera que se podía observar de manera mas 
“dramatizada” la textura de la obra y apreciar más claramente las rugosidades y las 
irregularidades de dicha superficie. Con esta iluminación se han hecho fotos de la textura 
del mortero, de los agujeros de los clavos para los cartones, las incisiones del dibujo 
preparatorio y las jornadas. 
2.- Luz transmitida: Se ha utilizado para revelar las partes perdidas y las faltas de 
adhesión. Se ha empleado una fuente de luz colocada en el otro lado de donde se realiza la 
foto, de tal manera que se veían todos los huecos y pérdidas de la obra. 
3.- Microscopía: La microscopía obtenida con microscopio permitió estudiar los estratos 
pictóricos a través de una muestra. Se fotografíaron con el microscopio óptico las  
estratigrafías y se registraron gráficamente los puntos donde habían sido tomadas las 
muestras. 
4.- Macrofotografía: También obtenida con microscopio, contribuyó a conocer el estado 
de la superficie pictórica.  
- Radiación del campo invisible:  
1.- Fotografía IR: Se trata de la realización de fotografías con una película sensible a las 
radiaciones IR. Se realiza con un foco de luz que contiene la longitud de onda necesaria y 
una cámara de fotos con filtro Rubí que elimina las radiaciones visibles. 
2.- Fotografía UVA: Se realiza con lámparas de Wood en un sitio oscuro anteponiendo un 
filtro que deja pasar los visibles y no los UVA. Se ha empleado para detectar la presencia de 
repintes, acabados en seco, terminaciones, presencia de otras sustancias a nivel superficial. 
También detecta  ataques biológicos. 
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3.2.7.1. DAÑOS EXTRÍNSECOS: 
   Son los que provienen del exterior y que han afectado directamente a la obra. Los agentes 
de deterioro externos que han actuado sobre las pinturas murales han sido: 
1.- LA HUMEDAD Y EL AGUA: 
   El agua y la humedad junto con los daños antropogénicos ( producidos por el hombre) 
han sido los principales agentes o causas de deterioro de estas pinturas. No solo han sido 
los causantes del deterioro por su propia presencia y efectos, sino además por ser un 
catalizador de las reacciones químicas adversas y el medio de transporte de elementos que 
han provocado a su vez otros problemas, como son las sales, la contaminación y los ácidos. 
A la hora de hacer el estudio de los problemas de la humedad se examinó: 
- El tipo de humedad de que se trataba. 
- El origen y procedencia de la misma. 
- El efecto que provocaba sobre las pinturas: pérdida de pintura, escorrentías, etc. 
- El estado de conservación, la técnica y las características generales de las pinturas en su 
conjunto. 
- La intensidad de la humedad. 
- Si los procesos de alteración eran directos o indirectos. 
- Si iban asociados con sales en composición. 
- Su relación con el edificio. 
  El estado de conservación del fresco de la bóveda era bastante deficiente debido a las 
filtraciones de  agua de las cubiertas. Esta humedad que entró por arriba y que fue hacia 
abajo por la acción de la gravedad, procedía de la lluvia que penetró en la Capilla a través de  
cubiertas defectuosas, penetrando por fisuras, uniones, juntas o grietas en el interior del 
edificio.  
   Estas filtraciones se manifestaron a través de manchas y trazas de humedad, llegando a 
ocasionar escorrentías, desprendimientos de pintura original, y degradación de los 
morteros. Como consecuencia habían aparecido eflorescencias salinas. 
   Las sales fueron uno de los grandes agentes destructores, junto con la humedad en las 
pinturas murales de la parte baja de la bóveda. Los dos parámetros estaban relacionados 
porque las sales fueron transportadas por el agua .  
   Estas sales presentes en los poros, al perder el agua cristalizaron, formando sustancias de 
mayor tamaño, destruyendo la estructura interna de los materiales.  
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   Este fenómeno se manifestó en forma de pulverulencias de la pintura, disgregación de los 
morteros, desescamación, pérdidas de masa, favoreciendo la formación de grandes 
oquedades en profundidad. En esta situación el aglutinante fue perdiendo la cohesión y la 
pintura empezó a escamarse e incluso a desprenderse. 
    Además se había producido el desplacado de la superficie en aquellas zonas que tenían 
una barrera que impedía la salida de las sales. Simplemente una película pictórica en 
superficie, como eran los repintes de pintura acrílica, que es hidrófuga , sirvieron de 
barrera. El daño fue mayor porque esta capa no dejaba evaporar la humedad creando una 
barrera que impedía que se secase. Por supuesto que las zonas más frágiles fueron aquellas 
terminadas en seco, realizadas al temple, que por su fragilidad se desprendieron con más 
facilidad. 
   Estos cristales se formaron en todos los estratos de la pintura mural provocando daños 
de mayor o menos intensidad. Las sales que se formaron en superficie tenían formas 
diversas: como un ligero polvillo blanquecino,  vitrificaciones traslúcidas y brillantes, o 
como unas costras de espesor variables. Unas eran hidrosolubles, es decir, solubles en agua, 
y otras insolubles.  
   Los minerales salinos identificados con toma de muestra y analizados en el laboratorio 
eran fundamentalmente sulfatos: de sodio,  de magnesio y de potasio. Lo sulfatos son los 
compuestos más peligrosas para los morteros a base de cal y para la película pictórica, 
porque se hidratan y cristalizan en el interior de los enlucidos en forma de 
criptoefluorescencias y son capaces de alterar la cohesión de los materiales constitutivos de 
los revestimientos entre si y de estos con respecto a su soporte arquitectónico, como se ha 
visto20. 
- Sulfato de sodio Na2 SO4 
   Es junto con el de magnesio uno de los más frecuentes. Tiene forma de polvo de color 
blanquecino pulverulento y arborescente. Es peligroso en presencia de humedad por sus 
fases de cristalización. Se forma normalmente en superficie. Su procedencia se debe a 
reacciones del carbonato sódico con el yeso, con presencia de aceleradores. Además de su 
patología estética, puede atacar a las terminaciones en seco. 
- Sulfato de magnesio  Mg SO4 
   Es otra de las más frecuentes. Está relacionada con la utilización de morteros de cal 
elaborados a partir de cales relativamente magnésicas. Tiene también forma de polvillo 
blanquecino.  
                                                            
20 PINO, C. del, La Pintura mural: conservación y restauración,  Ed. Dossat, Madrid 2004, p. 306. 
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   Produce, por cristalización en el enlucido próximo a la superficie, un efecto destructivo. 
Tiene un sabor amargo. Produce efectos corrosivos e impide el agarre de las pinturas. 
Procede de yesos insuficientemente calcinados. 
- Sulfato de potasio  K2 SO4 
  Tiene un color blanquecino en forma de capa cristalina en la superficie, es menos 
frecuente y más fácil de eliminar. Puede cristalizar en el interior de los poros superficiales 
provocando erosiones, arenización y desprendimientos. Procede de activadores o 
aceleradores, algunas arcillas y el agua de amasado. 
   En cuanto al origen de los cloruros y nitratos, tienen que ver con la actividad orgánica 
(acción de microorganismos sobre residuos orgánicos, deyecciones de aves, disolución de 
palomina, etc.). 
    Las sales de las pinturas de la bóveda se localizaban en cuatro importantes focos de 
humedad y un quinto de menor importancia.. Estos focos de humedad ya habían sido 
detectados en abril de 2003 por el equipo de restauradores de la empresa AB-57, quienes a 
petición del Departamento de Restauración de Patrimonio Nacional realizaron un estudio e 
intervención de urgencia ( fig. 179). 
   En su memoria final quedó reflejado que esta intervención se había llevado a cabo antes 
de la finalización del cambio del plomo de las cubiertas21. 
 
                                                                                                                        ZONA A: 
                                                                                                                        1,17 x 1 m. 
                                                                                                                        ZONA B: 
                                                                                                                        2,20 x 1,30 m 
                                                                                                                        ZONA C: 
                                                                                                                        2,90 x 1,70 m  
                                                                                                                        ZONA D: 
                                                                                                                        3,8 x 2,5 m. 
                                                                                                                        ZONA E: 
                                                                                                                        0,80 x 0,40 m 
 
 
Fig. 179  Los cinco focos de humedad  más importantes detectados en el 2003 en la bóveda de la 
Capilla Real. 
                                                            
21 El informe técnico de la empresa AB57  se encuentra depositado en el departamento de restauración con el 
nº de expediente 03PI103. 















































































Fig. 182 Estado de conservación de la zona B afectada por la humedad . Fresco de la bóveda de la 




























































Fig. 184 Estado de conservación de la zona C afectada por la humedad . Fresco de la bóveda de la 
























































































  Fig. 187 Estado de conservación de la zona D afectada por la humedad . Fresco de la bóveda de la 





























































Fig. 189 Estado de conservación y tratamiento de restauración de la zona C, afectada por la 
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   El problema de las cubiertas fue subsanado a finales  del año 2003, por lo que en esta 
última intervención no deberían existir  problemas de filtraciones de agua del exterior. Pero 
si se identificaron nuevas eflorescencias que han vuelto a afectar a los morteros y a la capa 
pictórica. Hay que señalar que las filtraciones procedían de la unión de dos planos, que 
coinciden en el exterior con los volúmenes que presentan los pebeteros (fig.174). Estos 
pebeteros se localizan a los lados de los óculos y precisamente las alteraciones coincidían 






















Fig. 191  Detalle de la pintura de la bóveda afectada por antiguas filtraciones de agua, intervenida 
en el 2003 y con nuevas eflorescencias salinas. 
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Fig. 192 Otro detalle de la pintura afectada por las nuevas filtraciones de agua, antes de ser 
intervenida en el 2008. 
 
   La revisión  de las cubiertas se realizó junto con responsables del Departamento de 
Arquitectura, concretamente en las zonas afectadas, sin  encontrar ninguna alteración de 
importancia. Las eflorescencia se debían a que durante el tiempo trascurrido entre la 
restauración de 2003 y la finalización del cambio de cubiertas, que fue de tres meses y que 
correspondió con la época primaveral, se filtró el agua, se quedó retenida,  y como 









Fig. 193, 194  Formación de eflorescencias salinas afectando a la pintura original, a la derecha los 
nuevos morteros poco permeables no permiten el paso de las mismas desplazándolas a la pintura 
original adyacente. 
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    El estado de los morteros en las zonas afectadas por eflorescencias salinas era bastante 
malo, en algunas zonas presentaba falta de cohesión,  provocando la disgregación de la 
capa de preparación o intonaco.  
    En algunos puntos esta falta de cohesión había llegado a provocar incluso pérdidas de la 
misma capa de preparación. En algunas zonas las sales no habían llegado a la capa 
pictórica, y estaban todavía retenidas en capas más profundas. 
   Se ha podido comprobar a través de la documentación fotográfica del archivo como han 
migrado algunas de las sales antiguas.  
   Concretamente en la zona baja se puede apreciar  como durante la intervención de 1954 
se eliminó el mortero que presentaba eflorescencias salinas, y como se amorteró de nuevo  
(fig. 195).                                                 






















Fig. 195  Intervención de 1954: saneamiento y  nuevo amorterado. 
                                                                                                                      
   En esta zona de mortero nuevo no pudieron aflorar las sales, probablemente porque éste 
mortero era menos impermeable. Pero si lo han hecho por donde han podido, y las 
eflorescencias han migrado a través de la pintura original, ya que era tal la concentración de 
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Fig 196  Foto del 2008, antes de la última intervención: las sales se habían desplazado a la figura del 
angelito. 
 
   Procedentes de intervenciones anteriores se podían apreciar repintes y colores 
reforzados, morteros saneados y repuestos, algunos de diferente naturaleza que el original , 
de yeso y de cemento, lo que estaba provocando tensiones en los morteros adyacentes 
debilitados por la acción de las sales. 
   La humedad como tal, también había afectado aunque en menos medida a los materiales 
que estaban sobre el fresco;  terminaciones en seco, fijativos y protectivos. En las 
terminaciones a secco , los materiales si que se vieron afectados por este tipo de alteración, al 
ser mucho más sensibles y más degradables que la pintura al fresco. 
   Debido a las variaciones de humedad ambiental o relativa bruscas, los materiales 
orgánicos absorbieron y soltaron la humedad de composición, hinchándose y 
deshidratándose. Al ser un fenómeno frecuente, la pintura terminada al temple se ha 
deteriorado con más rapidez al no estar expuestas a unas condiciones de humedad 
adecuadas. 
2.- CONTAMINANTES NATURALES Y ATMOSFÉRICOS:  
   Los contaminantes naturales son sustancias que se encuentran en suspensión en la 
atmósfera y que provienen de distintos lugares. Son pequeñas partículas naturales en 
suspensión como arena, polvo, dióxido de carbono y aerosoles naturales. 
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   Los contaminantes atmosféricos proceden de numerosos focos, y no solo se basan en la 
actividad industrial, los distintos medios de transporte, combustión de combustibles fósiles, 
contaminación por residuos, también pueden contaminar. 
   A través de las cubiertas defectuosas pudieron penetrar en el interior de la Capilla y actuar 
dañinamente sobre las revoques de las pinturas murales. 
   Los principales compuestos de la contaminación que afectaron a los materiales que 
componen las pinturas murales han sido el CO2 y el SO2. Pero existen otros como el 
amoniaco, hidrocarburos del petróleo, óxidos de nitrógeno, anhídrido sulfuroso, el ácido 
sulfúrico, el hollín, aerosoles, compuestos del flúor y el ozono. 
   Los gases sulfurosos han sido muy contaminantes. El anhídrido sulfuroso procedente de 
la combustión del carbón en el pasado y el gasoil actual de las  calefacciones ha provocado 
numerosas alteraciones en los morteros de las pinturas. 
   Este gas, en contacto con el agua, formó el ácido sulfúrico, que en contacto con los 
morteros carbonatados produjo una precipitación en forma hidratada como yeso, 
aumentando el volumen en un 30% y originando fisuras dentro del material22. 
3.- ALTERACIONES ANTROPOGÉNICAS 
    Son los daños producidos directa o indirectamente por la acción del hombre.  
    Este tipo de alteración engloba numerosos modos de deterioro: 
- Factores indirectos: Se puede incluir los daños originados por la contaminación, 
por la dejadez y falta de cuidado de las obras, es decir, por la no acción del hombre.  
- Factores directos: Atañe a los daños debidos a que la presencia humana actúa 
negativamente en determinadas situaciones, no sólo por la condensación de CO2 
que la respiración produce, sino también por aquellos que infringen al soporte las 
alteraciones del medio. También ocurren por una acción incorrecta sobre las 
pinturas, a partir de una inadecuada intervención o restauración. Se han incluido 
todas las acciones realizadas en las pinturas, encaminadas a restituir, restaurar o 
reparar la misma. 





22 PINO, C. del, La Pintura mural: conservación y restauración,  Ed. Dossat, Madrid 2004, p. 119. 
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1.- En 1954 según la documentación fotográfica aportada por el departamento de 
Conservación de Patrimonio Nacional, se realizó un picado  de los morteros deteriorados 
por las humedades, un nuevo amorterado y la reintegración imitativa cubriendo partes del 



















Fig. 197, 198  Intervención realizada en 1954: picado de los morteros afectados por las humedades 
y aplicación de un nuevo amorterado. 
 
Las sales se habían desplazado, deteriorando seriamente el mortero original, afectando a su 
vez a la película pictórica. Esta zona debido a su grave estado fue tratada en 2003. 
2.- “Restaurado por José López Padial en 1966”, según consta en la firma que apareció en 
uno de los ornamentos de la cúpula. 
   No se ha podido determinar en qué consistió su intervención, ni las zonas a las que 
afectó ya que no se ha encontrado ningún tipo de documentación sobre ella. 
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3.- En el 2003, ante un importante desprendimiento de capa pictórica con mortero de 
preparación, intervino de urgencia  la empresa AB-57. Como ya se ha mencionado en esta 
intervención se trabajó en los cinco focos distintos de humedades ya señalados.    
   Durante esta restauración de urgencia se eliminaron morteros de intervenciones 
anteriores, se consolidó el soporte, y se fijó la capa pictórica adyacente. 
   También se realizó una limpieza en estas zonas, así como la eliminación de las sales. Se 
reconstruyeron las grandes lagunas con nuevos morteros, y se reintegraron cromáticamente 
con tintas planas. 
   En pintura mural, a diferencia de otros soportes, era muy usual la aplicación de 
numerosas y diversas sustancias, que tenían como finalidad mejorar el aspecto de la obra, 
saturaban la superficie pictórica volviendo temporalmente los colores más vivos y más 
intensos. Era bastante habitual que sobre ellas se aplicasen numerosas capas “de 
protección”. 
   En las pinturas murales de la Capilla se han identificado muy diversas sustancias, desde 
compuestos proteicos como colas naturales, huevo, aceites, barnices hasta goma laca, 
cualquier sustancia que se tenía a mano23. Tradicionalmente se han empleado estos fijativos 
orgánicos como consolidantes para reavivar los colores de las pinturas murales. Estos 
compuestos lo que hacían era “refrescar”, regenerando los colores, se saturaban y se 
intensificaban sólo a corto plazo. Este proceso es conocido por  beverone.24 
   Esta técnica fue muy utilizada en pintura mural, tiene efectos muy visibles y son 
efectivos, pero con el tiempo estas sustancias se van transformando, oscureciéndose, 
amarilleándose, descomponiéndose e incluso han servido de foco y nutriente para el ataque 
de microorganismos. Hay que señalar que son grasos, de naturaleza orgánica, poco 
resistentes, se vuelven insolubles, cambian el aspecto de la técnica y la mayoría no permite 
la transpiración correcta del muro. Sus consecuencias se han dejado ver sobre toda la 
superficie de las pinturas murales de la Capilla y ha sido después de la humedad la segunda 
causa de deterioro de las pinturas murales de la Capilla.    
   A partir del s. XVII el huevo se empleó como sustancia fijativa o de refresco para las 
pinturas murales. La yema se aplicaba más como aglutinante, empleada sola o mezclada con 
aceites y barnices como técnica mixta.  
 
                                                            
23  Ver en el Apéndice documental las estratigrafías de las pp. 508, 510, 511, 514, 515, 519.                                     
24 CALVO, A. Conservación y Restauración: materiales, técnicas y procedimientos , Ed. del Serbal, 1997, p. 40 . Beverone 
es una denominación italiana para el producto empleado por antiguos restauradores para refrescar los colores. 
Turquet de Mayenne, médico de Carlos I de Inglaterra se declara inventor de tal técnica. Estaba compuesta 
básicamente por aceites secantes, resinas naturales, vinagre y a veces huevo. 
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   Las consecuencias del uso de clara de huevo sobre las pinturas han sido malas. Con el 
paso del tiempo se ha solidificado y se ha hecho insoluble al agua por la acción de la luz,  
en las capas gruesas se hizo quebradiza y saltaba con facilidad como si fuese cola, y aunque 
al principio era transparente y fluida, con el tiempo se oscureció. También hay que recordar 
que es muy sensible al ataque de microorganismos. 
   Otra sustancia empleada como beverone  ha sido  el aceite secante, identificado en casi la 
totalidad de la superficie pictórica de la Capilla. Ha tenido peores resultados en general que 
la clara de huevo, que se fue transformando con el tiempo, oscureciéndose muy 
intensamente y  haciéndose cada vez más insoluble. Ha sido identificado junto con 
barnices. 
  El mayor problema causado se debe a que ha penetrado mucho, debido a la gran 
porosidad del mortero y ha alterado los colores y el aspecto de la obra, transformando las 
características originales de la obra. El fresco pasó de tener un aspecto magro a otro graso. 
   Las resinas naturales también se han utilizado para refrescar los colores a modo de 
posible fijativo. En general tienen las mismas características y alteraciones que los aceites. 
En las pinturas de la Capilla han cambiado su aspecto original y las han amarilleado y 
oscurecido. Con el paso del tiempo se han vuelto frágiles y menos solubles. 
   La goma animal identificada ha sido la goma laca, que tiene su origen en la cochinilla. 
Segrega una sustancia para proteger los huevos a partir de la resina del árbol. Los daños que 
ha producido sobre las pinturas es que ha producido capas brillantes y se ha amarilleado 
mucho con el paso del tiempo. 
   Las colas naturales debido a su naturaleza orgánica han dado resultados nefastos, ya que 
oscurecen mucho y se contraen al secar, arrancando incluso la película pictórica. Se han 
empleado mucho para reavivar los colores, pero con el tiempo han provocado el 
oscurecimiento y destrucción de la obra, como se ha podido apreciar en la Capilla. Junto 
con los humos y otras sustancias, que hemos nombrado anteriormente han oscurecido y 
ocultado los colores originales. 
   Son muy sensibles a microorganismos  y han creado un estrato muy favorable para 
colonizaciones biológicas. Son muy higroscópicos y se han vuelto muy quebradizos, 
también han perdido solubilidad y se han descompuesto. 
   En general todos estos productos identificados por los análisis químicos fueron utilizados 
como fijativos y consolidantes de las pinturas, que con el tiempo se fueron degradando 
bioquímicamente hasta formar oxalatos de calcio en superficie25. 
 
                                                            
25 Ver en el Apéndice documental las estratigrafías de las figuras 507, 508, 509, 510, 511, 512, 514, 515. 
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   Los numerosos repintes aplicados en pasadas restauraciones, bien para reforzar el color o 
bien para obtener luces, con el paso del tiempo se han hecho muy evidentes. En 
ocasioneseestos colores estaban pulverulentos pues estaban aplicados simplemente a pastel 


















Fig. 199 Corrado Giaquinto, Repintes a pastel realizados en una restauración anterior. Fresco de la 
bóveda de la Capilla Real. 
 
   También se ha llegado a la conclusión de que tras las limpiezas de las pinturas poco 
afortunadas realizadas en  intervenciones anteriores, se cubrió la superficie pictórica con 
una pátina coloreada color parduzca, ejecutada con pigmento y aceite de linaza en baja 
proporción, como bien ha sido identificada en los análisis químicos. 
   Esta pátina intencionada aplicada en una anterior intervención se había degradado y 
oscurecido por oxidación, sobre todo en las carnaciones y fondos de la zona alta. En las 
cabezas de los angelitos del fondo de la parte alta de la bóveda había restos de goterones de 
esta pátina oscura. 
   En las carnaciones se habían aplicado pinceladas de color, siguiendo la técnica de 
Giaquinto para conseguir ciertos efectos o resaltar determinadas zonas. Estos repintes 
conseguían que las figuras pareciesen más oscuras y planas y por efecto óptico conseguían 
estar más alejadas.  
 





















Fig. 200 Corrado Giaquinto, Repintes realizados en una restauración anterior para las luces y 
sombras, creando un efecto de claroscuro.  Fresco de la bóveda de la Capilla Real. 
 
   Otro recurso utilizado a la vez que la aplicación de pinceladas claras sobre las 
intencionadas pátinas en las carnaciones y ropajes con el objeto de dar volumen era la 
eliminación de esa misma pátina creada para conseguir las luces. Eran trazos más o menos 
finos formando rayas paralelas o concéntricas, de manera que con la distancia creaban un 
efecto de gradación, mezclándose con las sombras. Estos toques solían coincidir con las 
pinceladas de luz aplicadas por el  propio artista (fig. 200). 
 
    En la zona alta de la cúpula se encontraban múltiples cabecitas de ángeles pero no todas 
eran originales. En alguna intervención anterior se amplió el coro celestial que acompañaba 
a la Virgen. Estas cabezas se habían construido de dos maneras, la mayoría se habían 
creado eliminando la pátina oscurecida que cubría la pintura. De esta manera se habían 
pintado los ojos, las bocas y los cabellos. En otras ocasiones se habían aplicado pinceladas 
de color empastados (fig. 201). 
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Fig. 201 Corrado Giaquinto, Cabezas de  ángeles repintadas entre otras originales del artista. Fresco de 
la bóveda de la Capilla Real. 
 
  También había retoques de color, sin estucar, en zonas en las que se había producido una 
pérdida de soporte, dejando a la vista el fuerte desnivel. Estos retoques generalmente eran  
bastante burdos ya que no se limitan al contorno de la laguna, y además se habían aplicado 
a modo de empaste exclusivamente para tapar los blancos. 
   Algunas de las uniones de las jornadas estaban retocadas. Esto puede deberse a que en 
limpiezas anteriores se eliminaron parte de los retoques al temple que había realizado el 
propio artista en estas zonas para disimular las diferencias tonales. Posiblemente estos 

















Fig. 202 Corrado Giaquinto, Repintes realizados en una intervención anterior en la unión de dos 
jornadas. Fresco de la bóveda de la Capilla Real. 




   Tras el proceso de limpieza se ha llegado a la conclusión de que en una intervención 
anterior las nubes habían sido retocadas para darles más contraste y dotar a la escena de 
mayor claroscuro, consiguiendo más efectismo. Estas nubes fueron pintadas de diferentes 
maneras.  
   Por un lado se habían aplicado anchas pinceladas cubrientes de color sobre fondos 
monocromos para crear más nubes. En otros casos se habían pintado amplias zonas de  










Fig. 203 Corrado Giaquinto,  Amplias pinceladas conforman los repintes de las nubes, realizadas en 
una intervención anterior. Fresco de la bóveda de la Capilla Real.                                                                                             
   Además se habían realizado repintes sobre morteros nuevos que reproducían zonas de 









Fig. 204  Corrado Giaquinto, Zona inferior ampliamente repintada en una intervención anterior sobre 
un mortero de reposición. Fresco de la bóveda de la Capilla Real.                                                                                             
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4.- FACTORES CLIMATICOS 
   Los movimientos de la humedad han estado estrechamente relacionados con la porosidad 
del material. La acción de la temperatura está en el origen de las deformaciones 
diferenciales de la obra debido a los diferentes coeficientes de dilatación de los materiales 
constructivos. Las variaciones de volumen de cada componente facilitaron el desarrollo de 
tensiones mecánicas internas que llegaron a provocar fracturas del conjunto. 
   Como  el gradiente térmico ha tenido lugar en tiempos relativamente cortos, la estructura 
ha visto muy limitada su capacidad de readaptación a las condiciones cambiantes del medio.  
   Las consecuencias de semejante estrés se han manifestado en la pérdida de cohesión y 
fragmentación del estrato de mortero afectado.  
   Las variaciones de temperatura también han actuado modificando la cantidad y el estado 
de agregación del agua contenida en la estructura, lo que ha  provocado una patología 
asociada a los cambios de volumen. 
   Los daños producidos por las oscilaciones atmosféricas que rodean la obra han sido  
directos o indirectos, según han actuado sobre la obra directamente o provocado efectos u 
alteraciones sobre otros materiales que afectaron más tarde a la misma. 
   La humedad ambiental ha dependido de la temperatura de los ambientes. En los edificios 
es habitual que su mayor temperatura interna permita un mayor contenido de agua en 
suspensión. Así, la tendencia al equilibrio higrométrico provoca un flujo de vapor entre el 
interior y el exterior, para el que el muro constituye una barrera.  
   Los fijativos, consolidantes y protectivos identificados en las pinturas de la Capilla, al 
poseer una gran impermeabilidad al paso del vapor de agua, favorecieron la acumulación de 
vapor en superficie, pudiendo llegar a condensarse sobre ella. Tales materiales se conocen 
como paravapores.26 
   La frecuente aparición del fenómeno en la superficie originó depósitos de agua, que se 
extendieron hacia el interior, lo suficiente como para llegar a formarse cristalizaciones de 
sales próximas a la superficie. 
 
5.- FACTORES BIOLÓGICOS 
   En los frescos de la Capilla los microorganismos han producido degradación física y 
química, erosionando, fragmentando y transformando los diferentes estratos de las pinturas 
murales. Su presencia se produce en la superficie pero sus efectos son internos y afectan 
especialmente a los morteros.  
                                                            
26 PINO, CESAR DEL., op. cit., 2004,  p. 103. 
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  344
 
   
   A este tipo de microorganismo se les llama autótrofos, y sólo han necesitado materia 
inorgánica y sales minerales, en superficie, para su desarrollo. Han dejado o producido 
















Fig. 205  Corrado Giaquinto, Consecuencias del ataque biológico. Fresco de la bóveda de la Capilla Real.                                  
 
   Los heterótrofos necesitan sustratos orgánicos como nutrientes. En los frescos de la 
Capilla se han desarrollado a partir de estratos pictóricos proteicos como los temples y  las 
capas de protección aplicadas en restauraciones anteriores.  
 
   De manera muy puntual fueron identificados pequeños ataques biológicos en forma de 
celdillas de insectos. 
   Las condiciones necesarias para el crecimiento de los microorganismos son: 
 
1.- Humedad:  
La humedad va  a estar directamente relacionada con el crecimiento. Es un factor 
imprescindible para el crecimiento de cualquier tipo de microorganismo. 
2.- Temperatura 
No es un factor vital ya que solo va a determinar la velocidad de crecimiento. En general se 
desarrollan en condiciones templadas y retardan su desarrollo en frío. 




3.- La luz: 
Es necesaria para la fotosíntesis. Hay microorganismos  que se desarrollan  en condiciones 
de luz mínimas. 
4.- Oxígeno: 
No es estrictamente necesario.  
5.- Carbono: 
Indispensable para el desarrollo. 
6.- Nitrógeno: 
Imprescindible para el desarrollo. 
7.- Ph: 
Se desarrollan en todos los medios, en ácido, neutro y básico. 
 
6.- LA LUZ Y LA ILUMINACIÓN 
   Las pinturas murales de la bóveda de la Capilla están iluminadas de forma natural a través 
de los cuatro óculos enfrentados, mientras que las pinturas de las pechinas están iluminadas 
a través de dos amplios ventanales, también enfrentados, uno  orientado al norte y el otro 
en contraposición, al sur (fig. 206). El ventanal orientado al sur tiene permanentemente una 
tela que impide la entrada del sol. 
  Los frescos de las tribunas del coro y del órgano también están iluminadas de forma 
natural por dos amplios ventanales,  orientados al norte (fig. 208) y el fresco de la entrada a 













Fig. 206 Iluminación del fresco de la cúpula a través de cuatro óculos . 














Fig. 207, 208 Uno de los dos grandes ventanales orientado al sur que iluminan los frescos de las 
pechinas y  el de la entrada a la Capilla y otro orientado al norte que ilumina las pinturas de la 
tribuna del coro. 
   Hay que tener en cuenta que la luz es una parte de la radiación electromagnética que va 
acompañada de otras radiaciones no visibles, como la luz UVA y la IR, que son las que 
realmente atacan la naturaleza de los materiales. 
   Las consecuencias de la radiación IR producen efectos térmicos mientras que la radiación 
UVA, produce la energía suficiente para ocasionar reacciones químicas. 
   Estas pinturas en general están compuestas por materiales inorgánicos, como son los 
soportes, los morteros de preparación y  los pigmentos, pero también se ha identificado la 
presencia de sustancias orgánicas en terminaciones a secco del artista, así como en 
aglutinantes, barnices, capas de protección e incluso capas de fijación, procedentes de 
antiguas intervenciones. 
   Los materiales orgánicos son mucho más sensibles a las radiaciones lumínicas que los 
inorgánicos y sus alteraciones han afectado estratigráficamente. 
   En cuanto a las sustancias orgánicas superficiales, aplicadas como capa de protección en 
restauraciones anteriores, hay que señalar que por efectos de la luz se han transformado y 
descompuesto. Se han producido además efectos de oscurecimiento, opacidad e incluso 
amarilleamiento. 
   Los aceites utilizados para refrescar las pinturas, procedentes de una intervención poco 
afortunada, han producido una insolubilización que ha ido creando un oscurecimiento, e 
incluso descomposición sobre la pintura. 
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   La goma laca aplicada como fijativo también en una anterior restauración se fue 
transformando en una sustancia cada vez más insoluble, amarilleando las pinturas. 
   De forma indirecta, la luz ha sido un factor indispensable para la proliferación de 
microorganismos que a su vez han deteriorado la obra. 
 
3.2.6.2. DAÑOS INTRÍNSECOS  A  LA OBRA: 
   Se denominan agentes internos de la obra a los producidos por la propia naturaleza del 
material o de la técnica, incluyendo todos los materiales que componen la obra, desde el 
soporte, a los morteros, hasta llegar a la película pictórica. Se llaman también causas 
reológicas, intrínsecas o propias de la técnica del autor. 
   Todas estas alteraciones se pueden dividir en tres tipos: 
1.-  DAÑOS ESTRUCTURALES: 
   La bóveda de ladrillo de la bóveda ha sufrido unos movimientos estructurales que han 
afectado directamente sobre las pinturas murales. Como consecuencia se detectaron grietas 
sin demasiada importancia que afectaban al soporte (fig. 209). 
   De forma generalizada toda la superficie presentaba pequeñas fisuras y finas grietas. En 
algunas de ellas se habían producido pequeñas pérdidas de policromía. En estas grietas se 












Fig. 209 Corrado Giaquinto, Fisuras y grietas de la superficie pictórica. Fresco de la bóveda de la Capilla 
Real.     
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2.- DAÑOS FÍSICOS: 
   Producidos por erosiones o daños mecánicos, que comportaban un daño físico sobre la 
obra. Se identificaron o bien visualmente o a través del sonado del muro. 
   Había oquedades en diferentes puntos, producidas por diferentes razones. Tanto la 
humedad, por las filtraciones de agua de las cubiertas, como los movimientos estructurales 
del soporte eran las principales causas. 
   Las oquedades localizadas en la zona alta de la bóveda, coincidían con la.unión de dos 
jornadas, y lo que había ocurrido no era algo muy habitual, al desplazarse y descolgarse una 
de las jornadas sobre la otra. Esta oquedad era la más grande de todas, tanto por superficie 










Fig. 210  Corrado Giaquinto,  Detalle de la tela desgarrada, utilizada como refuerzo en la unión de 
dos jornadas. Fresco de la bóveda de la Capilla Real.                                                                                                                 
F    
  El tratamiento aplicado en una restauración anterior había consistido en pegar una banda 
de tela a lo largo de las dos jornadas, que con el tiempo se fue desgarrando hasta llegar a 
romperse (fig. 210). 
  Se observaban numerosas grietas de secado de mortero, localizadas especialmente en las 
zonas intermedias de los frescos este y oeste.  
   Este dato y las abundantes alteraciones y deterioros en las uniones entre jornadas, 
profusamente reforzadas, hacían suponer una excesiva rapidez en el secado natural del 
fresco, posiblemente como consecuencia de la propia fábrica de la cúpula y de las 
condiciones de humedad y temperatura en el interior de la Capilla durante el tendido de los 
morteros y ejecución de las pinturas, que como ya se ha mencionado se ejecutaron durante 
el verano.. 
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   También la adición de yeso al mortero constitutivo de cal y arena pudo acelerar el secado 
del  mismo y  producir contracciones en  el intonaco, como se  puede  apreciar  en superficie 
 (fig. 211). 
 
    Por casi la totalidad de la película pictórica se podían encontrar pequeñas faltas y 
abundantes desgastes, abrasiones y barridos. ) 
   También se  localizaron agujeros de inyección realizados en restauraciones anteriores con 













Fig. 211  Corrado Giaquinto, Grietas de secado del mortero. Fresco de la bóveda de la Capilla Real.   
                                                                                                                 
3.- DAÑOS QUÍMICOS: 
  Son los que entran en juego sustancias y transformación de productos por reacciones 
químicas. 
 
   El huevo utilizado por Giaquinto para sus retoques finales ha producido un efecto de 
polimerización que lo ha transformado en una sustancia insoluble, acompañada de un 
cierto oscurecimiento. 
   Estos oscurecimientos de color se han detectado en algunos pigmentos, principalmente 
en  el azul de  esmalte. Según  los análisis  químicos se  aplicó tanto al  fresco como en seco 
(fig. 212). 



















Fig. 212  Corrado Giaquinto,  Repinte del azul deteriorado del manto. Fresco de la tribuna del órgano “Las 
tres virtudes teologales”. 
 
   También el yeso contenido en el mortero de cal y arena en presencia de humedad 
contaminó las capas de pintura y cristalizó en la superficie en forma de sales. En la mayoría 
de las muestras analizadas se ha descubierto la presencia de yeso en superficie27. 
   El yeso absorbe mucho agua y humedad en composición y esta permanece mucho 
tiempo en su interior, dando lugar a la formación de sulfatos en su interior, provocando 
como consecuencia la fisuración y desintegración del mortero constitutivo de las pinturas 
murales. Las estratigrafías muestran el estado de desintegración del intonaco28. 
                                                            
27 Prácticamente en todas las muestras analizadas químicamente se ha encontrado yeso en la última capa, 
procedente de la cristalización de las sales. Ver apéndice pp. 507. 508. 509, 510, 511, 512, 513, 514. 
28 Ver Apéndice pp. 513, 515. 





















Fig. 213- Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco de la bóveda 









































3.2.8.- ESTADO DE CONSERVACIÓN DE LOS FRESCOS DE LAS CUATRO 
PECHINAS: 
 
   El aspecto general de las pinturas vistas desde el suelo no era alarmante, pero una vez en 
el andamio se observaron en todas las pechinas grietas longitudinales en la zona central, 
cruzando el rostro y el cuerpo de los santos. Se trataba de grietas estructurales.  
   Las capas de arriccio e intonaco soportes de la pintura mural, presentaban oquedades de 
acuerdo a las grietas existentes.  
    Una capa de suciedad generalizada irregular, patinas y repintes cubrían la superficie 
pictórica. Se apreciaba también, pero de una manera puntual, alteraciones de la pintura en 
forma de escamas y pulverulencia. Las faltas y lagunas de la capa pictórica se localizaban 
sobre todo con la presencia de estas alteraciones, y los numerosos repintes tapaban muchas 















Fig. 214  Corrado Giaquinto, Grieta estructura cubierta en parte por un repinte. Pechina “San Leandro”. 
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De manera pormenorizada se pasa a describir el estado de conservación de estas pechinas: 
1. Grietas estructurales que afectaban al mortero y a la película pictórica. 
   Las grietas no estaban muy abiertas, pero si coincidían todas ellas en la zona central de la 
pechina, afectando al intonaco y película pictórica. Por el resto de la superficie pictórica se 
encontraban diseminadas microfisuras de poca importancia. Había también fisuraciones 
producidas por el rápido secado del mortero. 
2. Desprendimientos de intonaco y pintura. 
   Causados por los movimientos estructurales y vibraciones del edificio. Muchas de las 
lagunas fueron rellenadas y reintegradas  en restauraciones anteriores. 
3. Desprendimientos de capa pictórica. 
   Ocasionados fundamentalmente por contracciones debidas a las aplicaciones de cola 
animal y goma laca empleadas en anteriores intervenciones. También correspondían en su 
mayoría a pinceladas terminadas en seco por Giaquinto. La debilidad de estas zonas, 
produjo separaciones en formas de escamas y arrastres del color subyacente, presentando 
un estado pulverulento. 
4. Oquedades en los morteros. 
   Las capas de arriccio e intonaco, soportes de la pintura mural presentaban oquedades, 
coincidiendo con las grietas estructurales. 
5. Pulverulencia de la superficie pictórica. 
   La pulverulencia se correspondía con pinceladas poco consistentes, al haber estado 
aplicadas cuando el mortero estaba fraguando en superficie y en los casos de repintes, por 
estar aglutinados con goma arábiga o cola animal. 
   Se puede decir que, en líneas generales, los pigmentos menos consolidados son los negros 
y grises. Otros, como los verdes, azules y amarillos presentaban una desigual consistencia, 
coincidiendo con el variable grosor de las pinceladas. Los tonos blanquecinos de 
carnaciones y vestidos presentaban una consistencia mayor, debido a que estaban 
aglutinados con cal. 
6. Escamaciones de la capa pictórica. 
   Se extendían puntualmente en aquellas terminaciones en seco realizadas por Giaquinto, 
muchas de las cuales estaban ya repintadas. 
7. Alteración por ataque biológico. 
   Únicamente se ha identificado ataque biológico en la pechina de Santa María de la 
Cabeza. En la esquina superior izquierda se localizó una capa brillante en forma de discos.  
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   Este tipo de sustancia ya se había encontrado en otras pinturas de la Capilla y la analítica  
identificó la presencia de seda,  procedente de una secreción de insecto. 
8. Repintes. 
   Había repintes de diversa naturaleza, procedentes de diferentes intervenciones, repartidos 
por toda la superficie pictórica. Eran de carácter opaco en su mayoría y estaban realizado al 
temple de cola y  a pastel. Algunos de ellos coincidían con faltas de mortero y otros servían 
de refuerzo en las figuras y las vestiduras y eran fáciles de identificar. 
 
   En el vestido azul de Santa María de la Cabeza se identificó un repinte de aspecto 
pulverulento, que parecía pastel o pigmento poco aglutinado. La analítica determinó que se 
trataba de un repinte de temple a la proteína. Sobre él aparecían pinceladas de color para 



















Fig. 215 Corrado Giaquinto, Amplio repinte azul  realizado en una intervención anterior. Pechina 
“Santa María de la Cabeza”. 
 
 
   Al igual que en el resto de las pechinas, en las carnaciones se detectaron pinceladas rojas, 
negras y marrones, que procedían de intervenciones anteriores y que imitaban la técnica de 






























Fig. 216, 217 Corrado Giaquinto, Repintes en las carnaciones y pelo del santo. Antes y después de la 
limpieza, Pechina “San Hermenegildo”. 
 
Otro tipo de retoque identificado en la mayoría de los frescos de la Capilla eran los toques 
de luz aplicados en forma de rayas, realizados torpemente en la última intervención del s. 











Fig. 218  Corrado Giaquinto, 
Repintes en los claros de las carnaciones  
realizados en una intervención anterior.  








   En la pechina de “San Hermenegildo” se detectó un repinte importante en el manto del 
ángel músico que toca el violín. La pierna derecha estaba cubierta por un manto amarillo, 
que mas tarde, durante la limpieza, se descubrió que había sido ampliado, tanto el volumen 





















Fig. 219, 220  Corrado Giaquinto, Repinte del manto amarillo antes y después de la limpieza. Pechina 
“San Hermenegildo”. 
 
  En las sombras del manto de San Hermenegildo se habían aplicado en una intervención 
anterior unas rayas paralelas similares a las que aplica Giaquinto pero de una manera más 








                                                                                                         Fig.221 Corrado Giaquinto,   
                                                                                                                  Repintes imitando las  
                                                                                                                  rayas que a veces aplica 
                                                                                                                  Giaquinto para las zonas  
                                                                                                                  de sombra. Pechina de  
                                                                                                                 “San Hermenegildo”. 





El polvo y la contaminación atmosférica ocultaban de manera desigual la pintura original. 
Había  manchas de diferente naturaleza, que desvirtuaban los colores, impidiendo apreciar 












Fig. 222  Corrado Giaquinto, Suciedad y manchas sobre la capa pictórica. Pechina de “San Leandro”. 
 
10. Patinas. 
   De aspecto negruzco, fueron aplicadas en restauraciones anteriores para reponer pinturas 
perdidas, aportando sombras y fondos. Compuestas por cola orgánica, aceite, barniz, y 
pigmentos de negro carbón, algunas tenían carácter de veladuras y otras funcionaban como 
repintes. 
   Los fondos de cielo estaban cubiertos por esta especie de veladura con carga negruzca. 
Los análisis químicos identificaron una capa de fijativo de origen orgánico, aplicada en una 
antigua intervención,  que con el tiempo se ha ido degradando, oscureciendo la pintura. 
Claramente se apreciaban las huellas de las pinceladas de aplicación de dicha capa, así como 
goterones y salpicaduras producidos por el mismo fijativo. 
11. Erosión superficial de la superficie pictórica. 
Causada por antiguas limpiezas. La superficie presentaba desgastes, por abrasión o 
disolución, más o menos superficiales. 
























































































































































































































































    El estado de conservación de las pinturas murales de la tribuna del coro era similar al de 
la bóveda y las pechinas. 
    Siguiendo la misma metodología, y de forma general  se enumeran los daños externos a 
la obra y los intrínsecos a ella. 
 
 Daños externos a la obra:  
 
    - Daños físicos:    -   Desprendimientos de revoque. 
                          -   Desprendimientos de capa pictórica. 
                          -   Pulverulencia de la superficie pictórica. 
                          -   Descamaciones. 
                          -   Repintes de intervenciones anteriores. 
                          -   Suciedad. 
                          -   Patinas de intervenciones anteriores. 
                          -   Erosión de la superficie pictórica. 
 
    - Daños estructurales:   -   Oquedades en el mortero. 
    - Daños biológicos:      -    Ataque de microorganismos. 
 
Daños intrínsecos a la obra: 
 
- Fisuración del intonaco  por el secado rápido del mortero. 
- Alteraciones de las terminaciones en seco al temple realizadas por el propio artista. 
 
- Daños físico-químicos: 
   La suciedad generalizada que había depositaba sobre la superficie desvirtuaba los colores, 


















Fig. 231 Corrado  Giaquinto, Suciedad generalizada sobre la superficie rugosa y porosa. Fresco de la 
tribuna del órgano. 
   Los análisis químicos identificaron impregnaciones de goma arábiga con pigmento por 
toda la superficie pictórica. La acumulación de esta impregnación provocó manchas 
puntuales. 
    Había repintes, unos solubles al agua y otros grasos que sobrepasaban las faltas de capa 







                                                                                           
                                                                                          
 
 







Fig. 232, 233  Corrado  Giaquinto, Repintes realizados en una intervención anterior para marcar las 
luces y las sombras, antes y después de la limpieza. Fresco de la tribuna del órgano. 




-  Daños biológicos: 
 
   Se apreciaban cúmulos brillantes originados por secreciones de insectos salpicados por  
















 Fig. 234  Cúmulos brillantes producidos por los insectos. Fresco de la tribuna del órgano. 
 









Fig. 235  Agujeros encontrados en el perímetro del fresco. Fresco de la tribuna del órgano. 
                                                            
29  Indican la presencia de depósitos de materia orgánica, principalmente huevos que pueden 
corresponder a varias especies distintas de insectos, entre los que destacan los lepidópteros y 
arácnidos. ROIG, P. y ROSCH, I., Restauración de pintura aplicada a la Basílica de la Virgen de los Desamparados de 
Valencia 1999-2000, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 1999, p. 105. 
 




- Daños estructurales 
 También se localizó una oquedad en forma alargada que hizo pensar que se había 
producido por la instalación en el piso superior de una tubería u otro tipo de instalación. 
  Se detectó un amorterado antiguo, desgastes y barridos por toda la superficie (fig. 236), y 
grietas de pequeño tamaño que en líneas generales no habían producido pérdidas de 
película pictórica. De forma muy localizada se localizaron grietas de secado del mortero. 



















Fig. 236 Corrado Giaquinto, Desgastes y barridos por toda la superficie, Fresco de la tribuna del órgano. 
 



















Fig. 237  Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco “Las tres Virtudes Teologales” 































Fig. 238  Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco “Las tres Virtudes Teologales” 
















3.2.10.- ESTADO DE CONSERVACIÓN  DEL FRESCO PRINCIPAL DE LA TRIBUNA 
DEL CORO 
 
El estado de conservación del fresco de la tribuna del coro era muy similar al de la tribuna 
del órgano.  
-  Daños físicos-químicos: 
   Toda la superficie presentaba importantes acumulaciones de suciedad superficial (fig. 
239).  En algunas zonas y procedente de una intervención anterior se había aplicado una 
patina de goma arábiga con algo de pigmento. En otras se habían creado reservas para dar 














Fig. 239  Corrado Giaquinto, Acumulaciones  de  suciedad con una pátina de goma laca. Fresco de la 
tribuna del coro. 
 
   También se apreciaban pequeñas adherencias y manchas de humedad, localizadas  sobre 
todo en la zona baja de las nubes y en el paño sobre el que yace Cristo. 
   Las grietas del rápido secado del mortero coincidían con la zona en la que había  manchas 
de humedad y en la toga morada de Dios Padre, aunque también podría tratarse de una 
degradación del pigmento o de un defecto de realización. 
   Se apreciaban también faltas de capa pictórica, barridos y abrasiones de importancia, 
localizados sobre todo en la zona baja de las nubes y en las alas del ángel que sujeta a 
Cristo. Los barridos se habían originado por la realización de limpiezas antiguas poco 
acertadas (fig. 240, 241). 














Fig. 240, 241  Corrado Giaquinto. Faltas y abrasiones de la película pictórica en las carnaciones. 
   Los repintes tenían como fin distintos objetivos: unos servían para tapar  zonas 
erosionadas que tenía además faltas de pintura.8Otros repintes, en cambio,   estaban 
pulverulentos y  en ocasiones tapaban la pintura original, encontrándose en el mismo 











Fig. 242 Corrado Giaquinto, Repintes realizados en una intervención anterior reforzando las sombras 
de la nariz, boca y orejas. Fresco de la tribuna del coro. 
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PTambién se localizaron repintes a modo de pinceladas empastadas para dar luces. Otra 
forma de repintar  para conseguir luces han sido las reservas. Son zonas en las que no se ha 
aplicado la pátina oscurecida con lo que el color que se aprecia es el de la pintura original. 
Este recurso se ha utilizado sobre todo en las carnaciones (fig. 243).  
 
 













Fig. 243 Corrado Giaquinto, En una intervención anterior las luces se consiguieron haciendo reservas 
y a continuación se aplicó una capa ennegrecida para crear claroscuros. Fresco de la tribuna del coro.      
 
   Otro recurso al que  ha recurrido Giaquinto pero que lo ha utilizado de vez en cuando ha 
sido la realización de líneas paralelas para crear el efecto de sombreado. 
   Se podía también observar alrededor de la pintura, coincidiendo con el enmarcado del 
fresco, agujeros que han producido la falta de mortero. Eran los mismos a los encontrados 
en los otros frescos de la Capilla. 
-  Daños estructurales: 




















































Fig. 244  Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco “La Santísima Trinidad”. Fresco de 




























Fig. 245  Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco “La Santísima Trinidad”. Fresco de 
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3.2.11. ESTADO DE CONSERVACIÓN DEL FRESCO DEL ATRIO 
“La Batalla de Clavijo” 
 
   El estado de conservación del fresco era bastante deficiente, respecto al de los frescos de 
las tribunas y pechinas. La pintura se había visto afectada por las filtraciones de agua de la 
cubierta que habían provocado eflorescencias salinas que en el mejor de los casos fueron 
subsanadas en diferentes intervenciones, mas o menos efectivas, a lo largo del tiempo y en 
el peor habían provocado la desintegración de los morteros con la consiguiente pérdida de 











                                                                         












 Fig. 246, 247 Corrado Giaquinto, Una cabeza de caballo original de  Giaquinto y otra que 
corresponde a un repinte total de un amorterado posterior.  Fresco del atrio.  
Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  380
 
- Daños físico-químicos: 
  Las filtraciones de agua habían ocasionado escorrentías, la aparición de eflorescencias 
salinas, la degradación importante de los morteros y el desprendimiento de pintura. 
  También había grietas de secado del mortero por la adición de yeso al mortero, que había 


















Fig. 248  Corrado Giaquinro, Grietas de secado del mortero. Fresco del atrio.   
 
    Prácticamente toda la pintura estaba afectada por eflorescencias salinas en mayor o 
menor grado de concentración. El estado de algunos de los morteros afectados por las sales 
estaba degradado y con faltas de cohesión. La capa de preparación también estaba 
disgregada y se detectaron oquedades en diferentes puntos del fresco. Como consecuencia 
de ello la superficie pictórica se encontraba escamada de forma puntual.716) 
    Había pequeñas faltas de pintura, lagunas de usura y abundantes desgastes y abrasiones 
de la película pictórica seguramente ocasionados por las limpiezas poco afortunadas 
realizadas en épocas anteriores. Ocasionalmente se habían cubierto con una pátina 
coloreada, de pigmento y muy poco aglutinante. 
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  Las manchas identificadas sobre la superficie resultaron ser de naturaleza oleosa (fig. 249). 














Fig. 249  Corrado Giaquinro, Manchas oleosas  sobre la superficie pictórica. Fresco del atrio.   
 
    Había numeroso repintes que se habían aplicado en forma de pequeñas pinceladas de 
color para crear las luces de las figuras y hacerlas resaltarlas. También se detectaron amplias 
zonas de color, en ocasiones pulverulentas, reforzadas con repintes. 
    En cuanto a las intervenciones realizadas anteriormente se puede hablar de al menos de 
dos restauraciones: la de 1900 y la de 1965 Se han podido identificar no sólo por la 
presencia de dos morteros de reposición distintos, sino también por la documentación 
fotográfica encontrada en el archivo de Palacio y por las fotografías aportadas por la 
conservadora de pintura Carmen Díaz Gallegos. 
    Las primeras fotografías están fechadas en 1900 (fig. 249) En una foto de detalle se 
puede ver una importante zona afectada por eflorescencias salinas. Hay otro grupo de 
fotografías posteriores a 1900 en las que se ve como se han intentado subsanar las 
alteraciones sufridas en la zona afectada, saneándola y volviendo a amorterar (fig. 250). Se 
puede comprobar cómo se han repintado amplias zonas, pero las sales han vuelto a salir, 
como se ve en la foto actual del 2008 (fig. 252). 
 




























Fig. 250, 251, 252, 253  Fotografías antiguas de 1900 y de 1965 y otra mas reciente de 2008.  
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   Es por ello que uno de los principales objetivos planteados en esta última intervención ha 
















Fig. 254, 255, 256  Fotografías de los años 1900, 1965 y 2008 ( actual). 
 
   En este otro detalle, se puede ver en la foto más antigua de 1900 (fig. 254) el estado real 
de las pinturas afectadas por eflorescencias salinas. La fotografía de 1965 es testigo de una 
restauración, las sales ya no están visibles y en cambio se ha repintado gran parte de la 
pintura (fig. 255). Se puede apreciar como una de las figuras que aparece en un segundo 
plano, entre el hombre del cuchillo y el guerrero, ha sufrido cambios en la orientación con 
respecto a la foto de 2008, justo antes de esta última intervención. En 2008 la pintura 
aparecía cubierta por una patina oscura, que enmascaraba los verdaderos colores, y se 
habían aplicado las luces torpemente con unas pinceladas blancas (fig. 256). 
   Los repintes identificados en toda la escena eran muy numerosos y era evidente que  los 
realizados antes de 1965 eran de mejor calidad que los anteriores al 2008. Por lo que su 
eliminación estaba fuera de duda. Además, como referencia se contó con la fotografía del 
boceto de este fresco, facilitada por el Museo del Prado. 
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   Los morteros tendidos durante estas intervenciones, para sanear los revoques alterados 
por la humedad siempre que la pintura se hubiese perdido, eran de una composición 
diferente a la original, provocando tensiones en los morteros adyacentes, originales, 
debilitados por la acción de las sales. Estos morteros de reposición eran fáciles de 


















Fig.  257, 258, 259, 260  Fotografías de 1900, 1965 y 2008; en color y en blanco y negro. 
  Comparando la fotografía de 1965 (fig. 258) testimonio de que se han restaurado las 
pinturas, con la de 1900 (fig. 257), se puede adivinar como el cielo también se ha repintado; 
se han añadido nubes y otras se han modificado de color, haciéndolo más efectista y con 
mayor claroscuro. También se observan colores reforzados y repintes de diferente 
naturaleza. En la foto del 2008, el contraste es mayor, la pintura se ha oscurecido después 
de  la aplicación  de la patina  ya mencionada que  fue identificada  en  los análisis químicos 
(fig. 259, 260). 
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   En este otro detalle de la Batalla de Clavijo, la fotografía de 1900 muestra el estado de 
conservación de la obra antes de se restaurada, en la de 1965, ya se encuentra restaurado y 
se aprecian numerosos repintes con el objeto de crear un falso claroscuro. Mientras que en 














Fig.  189, 190, 191, 192  Fotografías antiguas de un detalle de las intervenciones realizadas en 1900, 





Fig. 261, 262, 263, 264  Fotos de 1900, 1965 y 2008, anterior a la última intervención. 
 
   Las fotografías de las restauraciones de 1900 y 1965 ponen en evidencia, que la limpieza 
de las pinturas no se llevó a cabo en profundidad sino que se trató en ambos casos de 
intervenciones puntuales dirigidas a repintar ciertas zonas con el objetivo de crear un fuerte 
contraste entre partes claras y oscuras (fig. 261, 262, 263, 263). 















































Fig. 265- Diagrama de daños: Estado de conservación del fresco del atrio “La batalla de Clavijo” 
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3.2.12. TRATAMIENTOS DE RESTAURACION APLICADOS A LOS FRESCOS DE 
LA CAPILLA 
  
   Un correcto planteamiento metodológico de la restauración tiene que hacer referencia a 
las características técnicas y conservativas específicas de la obra en cuestión, características 
que son a menudo únicas e irrepetibles, siendo la suma de muchas variables relacionadas 
entre si (técnica y material de ejecución, pasadas intervenciones de restauración, estado de 
conservación, etc.). Por lo tanto, desde la dirección facultativa no ha existido una 
metodología de intervención establecida “a priori” sino que ésta ha sido fruto de 
minuciosos análisis científicos y técnicos de la obra de arte y de su problemática. 
   Si no puede existir una buena metodología para todas las ocasiones, también es verdad 
que son necesarias unas líneas de tendencia que, al principio de los planteamientos 
metodológicos dirijan la intervención de la misma restauración, determinando las 
finalidades estéticas y conservativas, así como la elección de los materiales utilizados en los 
diferentes procesos, como así se tuvo en cuenta  a la hora de restaurar los frescos de 
Giaquinto. 
   La restauración de las pinturas murales de la Capilla Real se llevó a cabo entre los años 
2009 y 2010 por la UTE formada a su vez por las empresas de restauración Aor y 
Cambium. Los trabajos fueron supervisados por la coordinadora de pintura de Patrimonio 
Nacional Esperanza Rodríguez-Arana30. 
   Antes de llevar a cabo cualquier tratamiento de restauración se realizó un minucioso y 
profundo diagnóstico preliminar que permitió tener una visión lo más amplia posible de la 
obra y de la problemática de degradación, y una elección de los métodos y materiales de la 
intervención flexible y adaptable a las diferentes exigencias, que tuvieron como fin el 
saneamiento de las causas de la degradación, respetando en todo momento las 
características expresivas y los materiales originales. 
    La máxima prioridad fue analizar la técnica pictórica de Giaquinto, desde el punto de 
vista de los materiales utilizados: morteros, pigmentos, aglutinantes, terminaciones así 
como la secuencia de aplicación de los mismos.  
     Para ello fue requisito indispensable la toma de muestras para la analítica del soporte y 
de la policromía. En un laboratorio especializado se realizaron las pruebas de microanálisis 
de pigmentos e identificación de aglutinantes de la policromía.  
                                                            
30  Los restauradores contratados por las empresas fueron: Sagrario Criado, Almudena Mora, Mercedes 
Lacasa, Pepa Parra, Beatriz Chamorro, Cristina García, Mónica Lastras, Lourdes Úbeda, Belén Fernández, 
Sara Núñez, Sonia Santos, Ana Mateo, Marisa Hernández, y Nuria Navarro.. El informe técnico de la 
restauración integral de la Capilla Real  está archivado en el Departamento de Restauración con el nº de 
expediente 08INT014. 
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    Paralelamente se cogieron muestras en aquellas zonas intervenidas anteriormente que 
correspondían a repintes, morteros reconstruidos, fijativos, etc.sepAELAMENTEPar 
    Se extrajeron por medios físicos pequeños fragmentos de policromía que nunca 
excedieron de los tres milímetros, procurando que el corte alcanzase el mayor número de 
capas, con el fin de que el muestreo fuese lo más completo posible. Esta operación se 
realizó cuidando en todo momento la integridad de la obra. 
     Al comienzo de este capítulo se profundizó en los análisis químicos realizados sobre las 
muestras extraídas, de manera general recordemos que estos análisis iban dirigidos al 
estudio de: 
a) La estructura: mediante análisis estratigráfico por lamina delgada (microscopia óptica). 
b) El soporte: con ensayos microquímicos y por microscopia óptica. 
c)  Los pigmentos: por técnicas espectroscópicas, fluorescencia de rayos X, microscopia 
óptica y microscopia electrónica. 
d) Aglutinantes y barnices: por técnicas cromatográficas (CG., HPLC. etc.) y 
espectroscópicas (FTIR), cromatografía de gases acoplada a espectrometría de masas para 
la identificación de aglutinantes oleosos y cromatografía líquida de alta resolución para la 
identificación de los aglutinantes de naturaleza proteica.  
   Los procesos de restauración que se llevaron a cabo sobre las pinturas murales de la 
Capilla fueron los siguientes: 
1.- Limpieza superficial. 
2.- Limpieza de la película pictórica: limpieza mecánica y química. 
3.- Consolidación de la capa pictórica y de los estratos del soporte. 
4.- Eliminación de sales. 
5.- Reintegración matérica. 
6.- Reintegración cromática. 
7.- Actuación preventiva. 
   A continuación se detallan los tratamientos realizados aunque el orden de algunos de 
ellos ha variado, siguiendo las directrices de la coordinadora, en función del estado de 
conservación real de la obra y de las necesidades de esta. En el caso de la consolidación y la 
limpieza en algunas zonas y momentos han coincidido o se han alternado.  
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3.2.12.1.- LIMPIEZA SUPERFICIAL 
   Antes de comenzar con la limpieza se tuvo en cuenta los siguientes principios: 
- Se ha de hacer un estudio minucioso para una previa identificación de la técnica, 
materiales y alteraciones.  
-     Es importante reconocer los acabados en seco. 
- Realización de un estudio exhaustivo para conocer la naturaleza y procedencia de 
las sustancias que hay que eliminar: suciedad, repintes, restos de fijativos, etc. 
- Comprobar la solubilidad del material por si es necesario hacer una fijación. 
   En primer lugar se actuó sobre la suciedad superficial (depósitos de polvo, residuos 
orgánicos etc.) por medio de brochas de pelo suave y aspiradores de succión controlada. 
   En las zonas en las que el estado de la capa pictórica lo permitía se eliminó la capa de 
polvo y contaminación que cubría parte de la pintura y elementos decorativos, próximos a 
ella. Además se eliminaron los  restos orgánicos. 
   Tras eliminar esta primera capa de suciedad se realizó un minucioso examen por toda la 
superficie pictórica para comprobar el estado real y poder determinar el orden de los 
siguientes pasos de la intervención. 
 
3.2.12.2.-  LIMPIEZA DE LA CAPA PICTÓRICA 
  Dentro del lógico proceso de restauración de una pintura mural, la limpieza ha sido la 
primera fase de actuación. Desde el inicio de esta restauración uno de los objetivos más 
importantes para la Dirección Facultativa, a través de la figura de la Coordinadora, ha sido 
la determinación del proceso más adecuado para la limpieza definitiva. La resolución de 
este problema ha sido de una notable complejidad por la diversidad de la obra. Una gran 
superficie como la tratada presentaba una casuística variada: acumulación desigual de 
suciedad, diferencias técnicas, desigual estado de conservación, etc. 
   La suciedad acumulada sobre la superficie pictórica ha sido sin duda el daño más 
trascendente en la alteración de la imagen de estos frescos y su remoción ha sido el objetivo 
principal en el intento por aproximarse  a la apariencia primitiva. La capa de suciedad de 
estas pinturas no tenía una distribución completamente homogénea. La acumulación de 
diferentes productos había creado una especie de velo semitransparente que enturbiaba y 
oscurecía las capas cromáticas originales. 
   La limpieza de la pintura mural ha sido indudablemente compleja, debido a las 
terminaciones a secco detectadas en el fresco y a los numerosos repintes de distinta 
naturaleza. 
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   Tal complejidad en cuanto a los tipos de suciedad, procedencia y localización ha exigido 
que antes de intervenir se realizase previamente un estudio analítico profundo para poder 
conocer las causas y las circunstancias y elegir el método operativo más adecuado. 
   Un factor importante que se ha considerado antes de la limpieza de los frescos y que ha 
asumido relevante importancia ha sido la textura de la superficie que unas veces presentaba 
calidades muy trabajadas y satinadas, en contraposición con otras más toscas, irregulares y 
porosas, situaciones estas que han determinado formas de hacer diferentes, al influir 
directamente tanto en la adherencia de la suciedad como en el procedimiento a aplicar para 
su eliminación. Por ello se ha tenido en cuenta el hecho de que la película pictórica era 
permeable, al tener el intonaco cierta porosidad. 
   Ante la necesidad de la limpieza de estos frescos se han valorado las condiciones de la 
pintura y también la naturaleza de la suciedad, antes del inicio de este proceso, que es 
irreversible, de ahí su importancia y atención. La Coordinadora ha llegado al pleno 
convencimiento, mediante las pruebas realizadas, de que el sistema elegido era el indicado 
para este caso concreto. 
    La suciedad en algunos casos era superficial y superpuesta, entonces la limpieza se ha 
realizado sin mayores problemas (fig. 266), pero cuando se había(producido por fenómenos 
externos que entraban en reacción con los materiales utilizados, los problemas fueron de 
mayor entidad y no siempre de fácil solución.     
     
 
    









 Fig  266  Corrado Giaquinto, Proceso de limpieza. Fresco de la bóveda.   






















Fig. 267- Diagrama de la intervención. Limpieza del fresco de la bóveda 
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Las sustancias que se eliminaron en los procesos de limpieza fueron: 





MEDIO EXTERIOR  
 HUMO LÁMPARAS Y VELAS ILUMINACIÓN DE LA 
CAPILLA 
 HUMO CHIMENEAS CALENTAMIENTO DE LAS 
SALAS 












REFRESCAR LA PINTURA 
FIJAR LA PINTURA 
 GOMA LACA ANTIGUAS 
RESTAURACIONES 











REFRESCAR LA PINTURA 
 RESINAS SINTÉTI-





CIÓN DE LA PINTURA 
 HUEVO: CLARA ANTIGUAS 
RESTAURACIONES 























LAS FALTAS DE PINTURA 






LAS FALTAS DE PINTURA 
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FALTAS DE MORTERO 
ORIGINAL 





FALTAS DE MORTERO 
 
- Suciedad superficial: 
   Comprende todas las sustancias depositadas en la superficie de la obra no relacionada 
con la técnica pictórica ni con intervenciones. Son sustancias de diversa procedencia: 
tráfico rodado, humo de velas, chimeneas próximas, obras próximas y contaminación. 
   En las pinturas de la Capilla la suciedad superficial provenía del polvo atmosférico que 
contenía partículas de más de una micra. Estaba formado por cenizas, sustancias grasas, y 
hollín. 
   Estas sustancias poseían componentes solubles en agua en mayor proporción e insolubles 
en menor proporción. 
- Barnices de resina:  
   Se han empleado resinas  en antiguas intervenciones como acabados y protectores de las 
pinturas. 
   Se han identificado dos tipos: 
- Resinas naturales: Han sido muy empleadas desde la antigüedad y en la Capilla se han 
identificado resinas de conífera. También se ha encontrado goma laca, ambas aplicadas en 
intervenciones posteriores para reavivar los colores. 
   En general son más solubles que las sintéticas con el paso del tiempo. 
- Resinas sintéticas: Se han empleado en intervenciones posteriores a partir del segundo 
tercio del s. XX. Han tenido mejor comportamiento y mejores propiedades ópticas que las 
naturales y se han vuelto más difícilmente solubles con el  tiempo. 
- Repintes: 
   Son añadidos de la obra realizados en restauraciones anteriores, que en muchos casos han 
ocultado pintura original. En la Capilla había grandes zonas repintadas sobre morteros de 
reposición, incorporando figuras enteras que, bajo la decisión de la Coordinadora, no se 
han eliminado por no tener otros datos documentales de mayor fiabilidad. Durante el 
proceso de limpieza se identificaron los contornos de esas grandes zonas repintadas o 
lagunas con el objeto de recuperar la mayor cantidad de pintura original posible.  Otros 
repintes, que servían de refuerzo a las figuras,  han sido las sustancias más fáciles de retirar, 
por estar pintados a pastel. 
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   Pero en la mayoría de los casos eran de naturaleza proteica, como los realizados con 
temples de colas naturales y huevo. También se han identificado repintes acrílicos. 
   Los repintes con el paso del tiempo se han ido haciendo menos solubles. 
- Sales: 
   La sales solubles  identificadas en las pinturas de la Capilla procedían de orígenes  
internos y externos. Los análisis químicos corroboraron que las sales eran de tipo sulfatos, y 
estas son las más peligrosas para los revoques a base de cal y para la película pictórica. Se 
hidrataron y cristalizaron en el interior de los enlucidos en forma de criptoefluorescencias y 
han sido capaces de alterar la cohesión de los materiales constitutivos de los revestimientos 
entre si y de estos con respecto a su soporte arquitectónico. También se identificaron 
cloruros y nitratos, que tenían más que ver con la actividad orgánica. 
- Sustancias de protección: 
   Son sustancias que se han aplicado en intervenciones posteriores  a modo de barniz para 
refrescar o proteger los colores. Se identificaron todo tipo de sustancias de naturaleza 
orgánica: aceite de linaza, colas naturales, huevo y ceras. 
- Agentes biológicos: 
   Se han encontrado depósitos de materia orgánica, principalmente huevos, que procedían 
de especies distintas de insectos entre los que destacaban los lepidópteros y arácnidos. 
Estas agregaciones de huevos adheridas a la superficie pictórica han provocado en algunos 
casos micropérdidas de pintura. 
 
   Generalmente todo tipo de limpieza admite el empleo de múltiples sistemas. Por tratarse 
de la operación más delicada que teóricamente existe en un proceso de restauración, la 
aplicación de cualquiera de ellos tiene que ser previamente experimentada para garantizar 
un buen resultado. Al empleo de líquidos de mayor o menor capacidad disolvente siguieron 
unas normas lógicas de adaptación a las exigencias que fue dictando la suciedad, 
entendiendo por suciedad todo aquello que distorsiona la correcta visión de la obra. A 
veces y debido a la textura de la superficie, el sólo empleo de disolventes no fue suficiente, 
debiéndose combinar con sistemas mecánicos. 
   Es preciso señalar que bajo las directrices de la Coordinadora se han realizado las pruebas 
de limpieza necesarias para poder determinar los productos y las técnicas oportunas para la 
eliminación tanto de suciedades superficiales como de otros productos añadidos en 
intervenciones anteriores. 
  A continuación se adjunta unos cuadros con los productos y metodología empleados, así 
como una valoración de los resultados. A partir de ellos la Dirección Facultativa eligió la 
metodología a seguir: 
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   Teniendo en cuenta todas las pruebas de limpieza realizadas la Coordinadora decidió que  
la metodología que se iba a llevar a cabo para este proceso se desarrollaría  en dos fases: 
1.-  Fase 1: Eliminación en seco de las partículas no adheridas mediante el uso de gomas 
abrasivas. Esto hace que existan un menor número de partículas susceptibles de ser 
transportadas hacia el interior de la estructura porosa del mortero calcáreo. 
2.- Fase 2: Realización de la limpieza química (uso de disolventes) a través del empleo de 
materiales sustentantes. Estos materiales, no solo retienen y dan soporte al disolvente, sino 
que, al absorber en parte la suciedad removida, evitan la migración al interior de las 
partículas de suciedad. 
Fase 1:  Limpieza mecánica 
  También se denomina limpieza física o en seco. Consistió en la realización de la limpieza 
de una manera mecánica con cualquier instrumento o sistema físico. 
   La limpieza comenzó con la eliminación en seco de cuanta suciedad fuera posible antes 
de pasar al empleo de agua o cualquier sustancia en vehículo acuoso, o líquido que 
penetrase. 
   Previamente a la elección de los materiales definitivos se ensayaron diversos materiales : 
gomas de borrar de distintas durezas ( fig. 265), esponjas Wishab31 ( en sus tres 
presentaciones equivalentes a grado de dureza: extradura, dura y blanda)  y miga de pan ( 
sola, y también amasada con una pequeña cantidad de agua). 
   Antes de determinar la dureza del polvo de goma se realizaron pruebas para valorar cual 
de las tres durezas era la que cumplía con todas nuestras necesidades y por supuesto no 
producía ningún tipo de desgaste o abrasión en la superficie pictórica. Con estas pruebas se 
comprobó como el polvo blando aunque eliminaba la mayoría de la suciedad superficial 
dejaba una especie de velo blanquecino, y había que intervenir de nuevo en la zona, por lo 
que fue descartado. El polvo de goma duro eliminaba la suciedad sin erosionar en ningún 
momento la superficie pictórica aunque se insistiera y se eliminaban los restos de la 
superficie perfectamente, mientras que con el extraduro no se podía insistir, y por tanto 
quedaban algunos restos de las manchas o partículas que pretendíamos eliminar. 







31  Sistema de limpieza en seco. La esponja Wishab está constituida de una masa clara de consistencia 
esponjosa, blanda como gamuza, soportada por una base rígida. La masa contiene  latex sintético, aceite 
mineral y productos químicos vulcanizantes y gelificantes unidos químicamente. Tiene un ph neutro. 

























Fig. 268 Corrado Giaquinto, Prueba de limpieza con goma de borrar Milán. Fresco de la tribuna del coro. 
  
Conclusiones sobre los materiales utilizados para la limpieza mecánica:   
- Las gomas de borrar son limpias, no tóxicas y fáciles de emplear. Existen en el 
mercado varios tipos y durezas que se seleccionaron dependiendo de la sustancia a 
eliminar. Las gomas duras dieron mejores resultados y no erosionaban la superficie. 
- Las gomas específicas Wishab duras eliminaban la suciedad sin erosionar la 
superficie y dieron mejores resultados que las gomas de borrar. En un primer 
momento se utilizaron en seco y posteriormente se impregnaron en agua 
desionizada (fig. 268).  
- Las migas de pan tradicionales, alternativas de las gomas, eran más grasas que las 
gomas  y menos duras, por lo que fueron descartadas.                                                                          
                                                                                                                
   Finalmente se optó por una primera limpieza mecánica general con la goma Wishab dura. 
Se trataba del producto que reunía las mejores condiciones al no  resultar abrasiva en las 
zonas de estabilidad más comprometida como los retoques a seco.  
 
   Una vez eliminada la suciedad acumulada en la superficie se ha continuado con la 
limpieza, realizando nuevas pruebas de solubilidad, tanto en los distintos colores originales 
como en los repintes.    
 

























 Fig. 269 Corrado Giaquinto, Proceso de limpieza con la esponja Wishab. Terminaciones en seco de 
la cadena. Fresco de la bóveda. 
 
 
Aunque buena parte del hollín y del polvo acumulado en superficie fue eliminado con la 
goma Wishab, el grado de limpieza no podía considerarse el definitivo. El aspecto 
texturado, la gran rugosidad que presentaba el revoque pictórico y la naturaleza de la 
suciedad, material graso fuertemente adherido sobre la pintura, dificultó su eliminación de 
forma homogénea y completa, obteniéndose una limpieza irregular e insuficiente. No 
obstante, este paso se consideró necesario puesto que facilitó las posteriores fases de 
limpieza.  
   Hay que señalar que en determinadas zonas no ha sido posible realizar esta limpieza en 
seco debido al mal estado de conservación que  presentaba la película pictórica. 
 
Fase 2: Limpieza química 
   Se realizó con disolventes o sustancias reactivas. Ablandaban o solubilizaban los 
materiales que luego fueron arrastrados mecánicamente. 
   La principal premisa que ha condicionado la limpieza química ha sido el uso gradual de 
los disolventes, teniendo en cuenta tanto su capacidad de disolución como el tiempo de 
contacto necesario para que resultaran efectivos. Las catas de limpieza realizadas mostraron 
que el estrato de suciedad presentaba una cierta facilidad para ser reblandecido con agua.  
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   Por lo tanto se decidió realizar una segunda fase de limpieza únicamente con agua 
desionizada o destilada32, dejando para fases posteriores el empleo de otros disolventes. 
   El agua desionizada fue aplicada a través de un material sustentante, pasta de papel del 
tipo Arbocel, capaz de retener el disolvente en contacto con la obra, adaptándose a la 
marcada textura de la zona aplicada, de forma que posibilitaba una posterior limpieza 
homogénea. El Arbocel es un producto elaborado con pastas de papel triturado, que se 
presenta en el mercado bajo diferentes denominaciones atendiendo a la longitud de la fibra. 
   Este material sustentante no sólo tiene la capacidad de retener y dar soporte al disolvente 
sino que además absorbe en parte la suciedad removida evitando de este modo la migración 
al interior de una gran parte de partículas de suciedad. Además el uso de los materiales 
sustentantes en forma de empacos permite regular estrictamente tanto las cantidades de 
líquido aportado al muro como los tiempos de aplicación, a la vez que se puede conseguir 
un aporte uniforme del disolvente en todo el área tratada. 
   Una vez eliminada la capa de suciedad superficial que cubría toda la pintura y tras realizar 
las pruebas de solubilidad, se comprobó que los mejores resultados se obtenían con 













                                                                        
 
 
Fig. 270  Corrado Giaquinto, Proceso de limpieza con carbonato de amonio. Fresco de la pechina “San 
Leandro”. 
                                                            
32 El agua desionizada o destilada  no lleva sales en su composición. 
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   El carbonato de amonio es una sal inorgánica, cristalina, que se disuelve lentamente en 
agua. La solución obtenida produce una fuerte reacción alcalina que facilita el 
ablandamiento y que ha sido capaz de eliminar tanto la suciedad superficial acumulada en la 
superficie, como la mayoría de las pátinas aplicadas y repintes realizados en anteriores 

















Fig. 271  Corrado Giaquinto, Prueba de limpieza con carbonato de amonio: eliminación patina. 
Pechina “San Leandro”. 
  
                                                                  
 









Fig. 272  Corrado Giaquinto, Aplicación puntual del carbonato de amonio a través de papel japonés: 
eliminación de manchas puntuales. Pechina  “San Leandro”. 
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   El carbonato de amonio (NH4)2CO3 , en base a tests preliminares efectuados sobre 
pequeñas áreas, resultó ser el disolvente más apropiado y con oportunas variaciones de 
concentraciones y tiempos de contacto era posible graduar de manera óptima el nivel de 
limpieza.33  
   La metodología marcada ha sido la siguiente: El carbonato de amonio se debía disolver  
en agua desmineralizada en una disolución saturada del 20%. La disolución se aplicaba 
suavemente con pincel de pelo suave, hasta que la superficie pictórica se “saturaba” de 
humedad. Se ha dejado actuar durante 2 minutos para que se ablandara la suciedad, tras lo 
cual se ha removido suavemente con un pincel de meloncillo en la dirección de la pincelada 
o de las marcas del mortero, evitando de esta manera posibles erosiones en la capa 
pictórica. Los tiempos de actuación han variado de 2 a 5 minutos, dependiendo de la zona. 
   Posteriormente se ha retirado la suciedad tamponando con esponjas empapadas en agua 
desmineralizada. Se han realizado abundantes aclarados de la superficie con agua  
















Fig. 273 Corrado Giaquinto, Retirada de restos de carbonato de amonio con agua desmineralizada. 
Pechina “Santa María de la Cabeza”. 
                                                            
33 La Dirección Facultativa, a través de la coordinadora, determinó la concentración y el tiempo de contacto 
preciso hasta un nivel considerado en justo equilibrio con las partes del fresco terminadas en seco. 
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   Una vez seca la superficie se ha revisado la zona para determinar la necesidad de una 
nueva limpieza general o puntual en determinadas zonas en las que había quedado algún 
tipo de resto, tanto de suciedad como de repinte. En los casos en los que hubo que insistir 
la siguiente aplicación se realizó a través de papel japonés, como material sustentante por su 
fácil remoción (fig. 272). 
    Esta limpieza también se ha combinado con una limpieza mecánica para eliminar 
pequeñas manchas de suciedad que no se levantaban utilizando exclusivamente carbonato. 
   Para esta limpieza mecánica se ha empleado polvo de goma Wishab duro en húmedo o 
goma Milán Nº 430, también en húmedo, según fuese la mancha a eliminar (fig. 274). 
   El polvo de goma se ha aplicado sobre la superficie en húmedo con brochas de pelo 
suave realizando movimientos circulares sobre la mancha a eliminar. Se ha esperado a que 
secase  la superficie y se han eliminado los restos de polvo que quedaban sobre la superficie 
con brochas de pelo suave. 
   En zonas puntuales donde la suciedad era de naturaleza más delicada se aplicó con 
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   La goma de borrar se ha utilizado muy puntualmente sobre las manchas que persistían 
tras la utilización del polvo de goma Wishab, es decir, se han combinado los dos materiales 
cuando ha sido necesario.  
   Se ha limpiado mecánicamente solo en las zonas donde el estado de conservación de la 
capa pictórica era bueno y no presentaba ningún tipo de escamación o pulverulencia. 
   Con ayuda de un bisturí se han eliminado las adherencias del soporte depositadas por el 
ataque biológico de microorganismos. Es el método de supresión más eficaz ya que los 
productos químicos alteran el soporte y pueden atacarlo a largo plazo. 
   Ante la presencia de repintes y residuos de consolidantes utilizados en intervenciones 
anteriores, ha sido necesario utilizar otro tipo de disolventes. Algunas de las manchas que 
no se pudieron eliminar con ninguno de los materiales ni procedimientos anteriores, 
desaparecieron después de tratarlas con la papetta AB5734. Este gel se aplicó puntualmente 
sobre las manchas a través de Arbocel, se dejó actuar de 10 a 15 minutos y a continuación 












Fig. 275 Corrado Giaquinto, Proceso de limpieza puntual con la papetta AB57. “Santa María de la 
Cabeza”. 
                                                            
34 Composición de la papetta  AB57:  30 gr.de bicarbonato de amonio, 50 gr. de bicarbonato de sodio, 10-25 
gr. de desogen, 40 gr. de carboximetil celulosa y 1000 c.c. de agua bidestilada. FERRER MORALES, A., La 
pintura mural: su soporte, conservación, restauración. Ed. Universidad de Sevilla, Sevilla, 1995, p. 99. 
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   Algunos repintes estaban realizados a pastel y su eliminación fue mucho más sencilla y 
rápida. Por ejemplo, el templo que estaba oculto por un repinte de color pulverulento, 
simulando una    neblina sin definir, se eliminó con una limpieza acuosa. Tras este proceso  












Fig. 276 ,277  Corrado Giaquinto, Detalle del templo antes y después de la limpieza. Fresco de la tribuna 
del órgano. 
 
   Para eliminar otros repintes de naturaleza grasa que se resistían tras las limpiezas ya 
mencionadas, se ha utilizado acetona y metileltilcetona. Se han aplicado pequeños empacos 
con un material sustentante como es el Arbocel  con tiempo controlado. Una vez 
reblandecido el repinte a eliminar se han retirado los restos con hisopos. 
   Estos mismos disolventes se han utilizado para eliminar las acumulaciones de Paraloid 
que presentaban algunas zonas intervenidas anteriormente, concretamente en la 
intervención llevada a cabo en el 2003. Gracias a la documentación aportada, en donde se 
especificaban los materiales utilizados en cada proceso se han podido eliminar con éxito las 
citadas acumulaciones que aportaban un brillo poco afín a la técnica mural al fresco. 
   La metodología aplicada ha sido la siguiente: 
1.- Intervención con goma de borrar Milán 430 y esponja Wishab dura. 
2.- Prudente intervención con empaco saturado de agua desionizada con el fin de 
determinar la resistencia de los pigmentos. 
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3.- Empaco de hojas de papel japonés saturado de agua desionizada en contacto con la 
superficie en tiempos diferenciados según la consistencia del estrato de suciedad a remover. 
4.- Limpieza de manchas puntuales en húmedo con goma de borrar Milán 430 y esponja 
Wishab dura. 
5.- Disolución saturada de carbonato de amonio mediante papel japonés en intervalos de 
tiempo de 2-5 minutos. 
6.- Remoción de la suciedad con pinceles de meloncillo blandos y eliminación de residuos 
tamponando con esponjas empapadas en agua desionizada. 
7.- Aplicación puntual con Papetta AB57 mediante Arbocel en intervalos de tiempo de 10-
15 minutos. 
8.- Eliminación de repintes de naturaleza grasa con disolventes orgánicos, aplicados con 
















Fig. 278, 279  Corrado Giaquinto,  Durante y después del proceso de limpieza. Fresco de la tribuna del 
coro. 
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3.2.12.3.- CONSOLIDACIÓN DE LA CAPA PICTÓRICA Y DE LOS ESTRATOS DE 
LOS REVOQUES: 
 
   La rotura de los morteros y su consiguiente descohesión entre los estratos, así como la 
falta de adherencia que presentaban algunos retoques a secco, han requerido un completo 
proceso de consolidación. El tipo de degradación existente en los frescos de Giaquinto, 
según el nivel estructural afectado se dividió en : 
- Levantamientos en forma de pequeñas descamaciones de los retoques en seco. 
- Falta de adherencia del revoque pictórico en forma de abolsamientos. 
- Falta de adherencia de los revoques entre si y de estos con respecto a la bóveda  
            soporte. 
 
 
   Las descamaciones se habían producido en aquellos retoques a secco con un aglutinante 
proteico. La pincelada de Giaquinto se había quebrado y levantado en distintos puntos de 
la superficie pictórica. La intervención ante esta problemática consistió en aplicar un 
fijativo que devolviese las escamas a su posición original adhiriéndolas al revoque pictórico. 
   La cohesión entre los pigmentos o cargas se trató con productos en solución, 
restableciendo la ligazón entre las partículas de pigmento o carga al reemplazar el 
aglutinante perdido.  Las soluciones permitieron así, una mejor penetración en profundidad 
de la resina seleccionada.10724) 
   El fijativo elegido por la Dirección Facultativa fue una resina orgánica sintética acrílica 
llamada Acril 3335, que no alteraba el índice de refracción ni el tono en superficie. Se  aplicó 
con brocha y cuando la superficie era demasiado frágil, con un spray de presión lo 
suficientemente baja para que no perturbase las escamas sueltas de pintura y también por 
inyección. La facilidad de penetración en la película pictórica y en el intonaco determinó la 
concentración del 3-5%. 
   En casos de necesidad se repitió la aplicación teniendo cuidado de no rebasar una 
concentración de resina del 5%, y evitar que se formase una película superficial que 
aportase a la pintura un aspecto brillante y que además pudiese provocar un 
desprendimiento de la película pictórica. Los excesos de adhesivo fueron eliminados con 
una esponja empapada en disolvente. 
                                                            
35  El Acril A33 es una emulsión  de resina acrílica termoplástica que posee excelentes propiedades de 
adhesión en muros, siempre que se someta a presión. Presenta una alta resistencia a la luz ultravioleta, al calor 
y a la humedad. 
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   Para los otros tipos de desprendimientos como eran las faltas de adherencia y 
abolsamientos existentes entre los estratos más internos de estas pinturas, fueron tratados 
con la acción consolidante de una inyección de morteros que rellenaba las cavidades y 
cohesionaba la estructura pictórica. Estas emulsiones consolidantes debían de poseer 
ciertas características físicas y químicas, como la fluidez, inyectabilidad, expansión, mínimos 
contenidos salinos y poder adherente. 
   Para la consolidación del revoque pictórico también se ha utilizado Acril 33, disuelto al 
3% en agua desmineralizada y aplicado con pincel de cerda suave. Se ha puesto especial 
cuidado para no arrastrar la capa de policromía. Posteriormente se ha tamponado con un 
hisopo humedecido en agua  desmineralizada. Para eliminar los restos de adhesivo se ha 
aplicado acetona con brocha sobre papel de seda, se ha dejado actuar unos segundos y se 
ha retirado el papel, quedando los restos retenidos en él.  
   Para la consolidación de los estratos que forman el soporte de la pintura mural: intonaco u 
arriccio, que presentaban oquedades o que estaban débilmente adheridos al muro la 
Dirección Facultativa ha elegido el mortero de restauración PLM-AL y el adhesivo acrílico 
Acril A33 al 5% . 
   El PLM-AL es un mortero de inyección a base de cal natural  y ligantes de acción 
hidráulica exentas de sales eflorescentes. Es un producto de bajo peso específico para la 
consolidación de frescos separados del soporte mural a los cuales hay que conferirles 
características de agarre36.  
   Tras delimitar los límites de las oquedades, se estudiaron las faltas, lagunas, e incluso 
orificios antiguos por los que se podía introducir  el consolidante. 
    En los casos en los que no ha sido posible aprovechar faltas de pintura se han realizado 
pequeños orificios con una broca fina. Previamente se estudió el lugar y la profundidad de 
los orificios que se debían realizar para garantizar que el relleno pudiese llegar a todos los 
puntos necesarios para un perfecto anclaje (fig. 280). 
   La introducción del mortero junto con la resina entre la capa pictórica y el muro se ha 
realizado utilizando jeringuillas, previa humectación con agua desmineralizada y alcohol al 
1/1. De esta manera se consiguió que el producto penetrase profundamente, asegurando la 
fijación al muro. Puntualmente ha sido necesaria la colocación de puntales de sujeción ya 
que las zonas que había que fijar o consolidar eran de gran tamaño y su peso hacía 
imposible una correcta adherencia al muro (fig. 281). 
 
                                                            
36 La gama PLM es una mezcla comercial de morteros aéreos con aditivos y cargas muy experimentado en 
estos últimos años en numerosas restauraciones: Pinturas murales de Bayeu y Maella en la Casita del Príncipe 
de El Pardo, pinturas murales de la Sala Capitular del Monasterio de las Descalzas Reales, pintura mural del 
techo del Torreón de Gaspar Becerra, entre otras. 


































 Fig. 281  Relleno de los orificios tras consolidar las oquedades. Fresco de la bóveda.  
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   Durante la inyección de adhesivo hubo que sellar algunos agujeros y grietas con plastilina. 
Se ha utilizado plastilina gris de la marca Cts para evitar manchas grasas en torno a los 
orificios o faltas de pintura donde se coloca, y se ha mantenido hasta que el  consolidante 
se ha endurecido y el agarre entre estratos estuviese garantizado. De igual manera se evita el 
chorreo del consolidante por la superficie pictórica, puesto que de no utilizarlo podía haber 
dejado  manchas irreversibles. 
   Merece la pena destacar una zona en la bóveda de la Capilla que presentaba una oquedad 
de gran tamaño e importancia, que coincidía con la unión de dos jornadas que se habían 




Fig. 283  Corrado Giaquinto, Desprendimiento de la tela colocada como refuerzo en la unión de dos 
jornadas. Fresco de la bóveda. 
 
   Esta zona ya se encontraba intervenida y se podía apreciar fácilmente en la unión de las 
jornadas una tela colocada a modo de banda de sujeción para evitar futuros 
desplazamientos o desprendimientos, que se estaba desprendiendo. Este repinte era muy 
visible y perjudicaba la estética del conjunto (fig. 283). 
  Para poder consolidar esta zona primero fue necesario eliminar la tela que cubría parte de 
pintura original. Se eliminó la acumulación de suciedad y se humectó con agua 
desmineralizada y alcohol al 1/1 para poder inyectar la resina Acril A33 correctamente. 




















 Fig. 284  Eliminación de suciedad de la tela que se iba a eliminar.  Fresco de la bóveda.  
                                                                                                                     
Una vez bien unidas las capas se pudo trabajar en la eliminación de la tela sin peligro de 


















Fig. 285  Aplicación de metiletilcetona para eliminar  la tela de refuerzo. Fresco de la bóveda. 
                                                                                     
   Poco a poco el adhesivo se fue regenerando y con la ayuda del bisturí se pudo eliminar. 
En aquellas zonas donde la aplicación con brocha no era efectiva se trabajó con empacos 
de Arbocel y el mismo disolvente. Una vez eliminada la tela y los restos de adhesivo se 
procedió a consolidar siguiendo la metodología anteriormente descrita y que se resume a 
continuación: 
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- Localización de la ubicación de las bolsas o las faltas de adherencia del soporte. 
- Eliminación del polvo de la superficie, siempre que el estado de la película pictórica 
lo permita. 
- Cuando no existían fisuras por las que introducir  la jeringa o la perilla, se 
practicaron dos pequeños orificios de 2 mm. uno para la salida del aire y otro para 
introducir la jeringuilla. 
- Extracción del aire de las bolsas y limpiar con una pera de goma. 
- Inyección del agua y alcohol en iguales proporciones para aumentar la penetración. 
- Inyección del fijativo en dos etapas: la primera más líquida y la segunda más densa. 
La introducción del adhesivo se realizó con la ayuda de una jeringa manual. Cuando  
la bolsa era muy grande se introdujo un mortero de restauración. Antes de la  
pérdida de la mezcla por alguna ranura hubo que sellarla previamente. 
 
3.2.12.4.- ELIMINACIÓN DE SALES 
   Este apartado se ha tratado de una manera más exhaustiva dada la importancia que tuvo  
durante la restauración de estos frescos. La bóveda presentaba extensas zonas afectadas por 
la humedad con importantes eflorescencias salinas y diversos puntos donde se había 
desprendido la capa pictórica junto con la capa superficial de mortero y cal. Estas 
alteraciones se centraban sobre todo en la zona baja de la cúpula, a ambos lados de los 
óculos.  
   Tras realizar una visita a las cubiertas para poder determinar las posibles causas de las 
alteraciones y su localización desde el exterior, se pudo comprobar cómo las zonas 
afectadas coincidían con la zona de encuentro entre la decoración exterior en forma de 
pebetero y los planos emplomados. 
   A la vista de las eflorescencias aparecidas en tan breve periodo de tiempo, hay que tener 
en cuenta que  la cúpula ya  fue objeto de intervención en el año 2003 cuando se trabajó 
directamente en las zonas afectadas por las sales, se decidió contar con un equipo de 
geólogos, de gran bagaje profesional en la materia, que garantizase su total eliminación. 




37 Los geólogos  Pedro Pablo Pérez García y Ana Sánchez Amatria  se encargaron de realizar este estudio de 
salinidad. 




















Fig. 286  Corrado Giaquinto, Daños ocasionados por las eflorescencias salinas. Fresco de la bóveda. 
 
      Con su trabajo se pretendía, en términos generales, identificar las sales presentes en la 
cúpula, su distribución en superficie y en profundidad así como los materiales de los que 
provenían, conocer las humedades presentes en la bóveda, conocer la estratigrafía de 
morteros originales y la existencia de morteros de reposición y por último, pero muy 
importante, dar unos protocolos e instrucciones para desalar las zonas en las que se había 
detectado la presencia de sales. 
   La eflorescencias salinas pueden definirse como una acumulación de sales solubles en 
forma de estrato superficial en la pintura mural, provocado por la movilización de éstas 
hacia el exterior durante el proceso de secado (evaporación). Las sales solubles pueden 
venir del exterior del sistema, aportado por el agua o pueden generarse por reacción del 
material con el medio que les rodea. Estas zonas de importante concentración de sales, 
tenían  localizaciones muy concretas, identificándose principalmente en las zonas inferiores 
de la bóveda. Dada la situación de las eflorescencias, era muy probable que estuviesen 
relacionadas con filtraciones antiguas, desde las cubiertas de plomo, restituidas en el 2003  
(fig. 286). 
3.2.12.4.1.- Objetivos: 
- Describir los principales problemas existentes en los frescos desde el punto de vista 
de su conservación, intentando relacionarlos con localizaciones determinadas dentro de 
la Capilla. 
- Estudiar los distintos morteros existentes en los frescos tanto originales como de 
reposición, estableciendo su distribución estratigráfica y determinando su composición 
mineralógica y textura. 
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- Evaluar el estado de salinización y distribución de las sales a diferentes alturas de la 
bóveda central, mediante análisis cuantitativos y cualitativos. 
-Valorar la conveniencia de realizar tareas de desalación sobre los frescos, estableciendo 
en función de la evolución de la concentración de sales, el número de desalaciones 
necesarias. 
- Identificar las sales presentes en la bóveda, su distribución en superficie y en 
profundidad así como los materiales de los que provienen. También localizar las zonas 
de la superficie de la bóveda  tratadas con productos acrílicos o plásticos. 
- Conocer las humedades presentes en la bóveda y comprobar si los problemas de 
salinización superficial derivan de intrusiones de agua pretéritas o actuales. 
- Establecer unos protocolos y recomendaciones de control para, en la medida de lo 
posible, evitar la migración de sales hacia la superficie de la pintura. 
 
3.2.12.4.2.- Numeración y distribución de muestras: 
   Las muestras obtenidas en la cúpula y analizadas mediante las diferentes técnicas son las 
recogidas en la siguiente tabla (fig. 287). 
  Nº muestra                     Descripción 
PMCR1 Muestra de mortero de la Capilla Real 
PMCR2 Muestra de mortero de la Capilla Real 
PMCR3 Muestra de mortero de la Capilla Real 
PMCR4 Muestra de mortero de la Capilla Real 
PMRS1 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS2 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS3 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS4 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS5 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS6 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS7 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS8 Muestra de sal de la Capilla Real 
PMRS9 Muestra de sal de la Capilla Real 
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3.2.12.4.3.-   Técnicas analíticas: 
Las técnicas analíticas empleadas para el estudio de las muestras de morteros y 
eflorescencias salinas han sido las siguientes: 
- El microscopio óptico de luz transmitida se ha empleado para el estudio 
petrográfico con luz polarizada de láminas delgadas de morteros. Las láminas 
delgadas fueron realizadas por el Servicio de Preparación de Muestras del 
departamento de Petrología y Geoquímica de la Universidad Complutense de 
Madrid. Esta técnica ha permitido conocer la mineralogía, textura y clasificación de 
las rocas y morteros analizados, así como los porcentajes aproximados de sus 
componentes.                     
- Las técnicas del microscopio electrónico de barrido y microanálisis mediante 
energías dispersivas de Rayos X se han utilizado para el estudio textural y 
composicional de muestras de mortero. El equipo empleado estaba ubicado en el 
centro de Microscopía Electrónica “Luis Bru” de la Universidad Complutense de 
Madrid.  
- Para el estudio de muestras correspondientes a recubrimientos incluidas en resina, 
se recubrió una superficie pulida con una película conductora de carbono, 
operando sobre imágenes de contraste composicional obtenidas mediante la señal 
de electrones retrodispersados. 
- La difracción de Rayos X (DRX) sirve para identificar las fases cristalinas presentes. 
Para ello se ha utilizado polvo desorientado, obtenido tras la molturación de sales 
solubles a un tamaño inferior a 0, 04 mm. 
-  El empleo de la conductividad de contacto nos permite controlar la cantidad de 
sales que hay en la superficie en estudio. El equipo usado es un conductivímetro 
portátil unido a una célula, gracias a la cual se mide la conductividad. Este 
parámetro está relacionado directamente con la cantidad de iones presentes y la 
naturaleza de éstos. 
- Termohigrómetro: La sonda utilizada para realizar las medidas de humedad hace las 
lecturas relativas de humedad según una escala de 0 y 100. Estas lecturas vienen 
acompañadas de una barra que indica si el material está en una condición seca, en 
transición, o húmeda. Se ha utilizado la siguiente escala relativa: 
Menos del 5%. Fuera de rango. El equipo no da indicaciones 
Entre 5 y 17%. Valor seco. 
Entre 17 y 21%. Valor en riesgo. 








3.2.12.4.4.-   Estudio de sales 
 
  La realización de una cartografía sobre las diversas zonas de la Capilla ha permitido 
conocer la distribución de las sales en su interior y el contenido salino existente en 
paramentos con diferentes alturas. 
  En cada una de las áreas se ha creado una red de puntos distribuidos homogéneamente 
con una distancia de 30 o 50 cm. En cada punto se ha adherido un apósito impregnado en 
una solución de agua desionizada e hidroxipropilmetilcelulosa al 0´10%, que ha permitido 
retener el tiempo suficiente la humedad para obtener datos sin deteriorar las pinturas y por 
lo tanto generar de manera continua flujos y reflujos del apósito al sustrato y de manera 
inversa, movilizando las sales en una dirección y en la otra. En función de unas medidas 
previas realizadas sobre este material pétreo, se ha determinado que la cantidad de sales en 
el apósito es máxima a los 6,30 minutos de su adherencia.  
 
   Pasado este tiempo y con el conductivímetro de contacto, se mide la conductividad, 
relacionada directamente con la concentración de sales. Se obtiene de este modo el valor 
para cada punto y en consecuencia se pueden construir los mapas de distribución. 
 
   En función de los valores de conductividad obtenidos, se han definido los siguientes 
campos: 
 
- Valores inferiores a 100 µS/cm: valor muy bajo de conductividad que indica una 
muy baja concentración de sales. 
- Valores entre 100 y 300 µS/cm: valor bajo de conductividad que nos indica la 
presencia de una zona con baja cantidad de sales. 
- Valores entre 300 y 600 µS/cm: valor medio de conductividad indica una 
concentración de sales en el límite de los valores aceptables. 
- Valores entre 600 y 800 µS/cm: valor medio-alto de conductividad. La cantidad de 
sales presentes en estas zonas es elevada y puede suponer un peligro para la 
estabilidad del material pétreo. 
- Valores entre 800-1000 µS/cm: valores altos de conductividad. La concentración de 
sales es muy elevada, provocando en ciertas zonas degradación del material. 
- Valores superiores a 1000 µS/cm: valores muy altos de conductividad. La 
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3.2.12.4.5.- Metodología de eliminación 
   En una primera visita se procedió al estudio inicial del grado de salinización presente en 
la cúpula central, realizándose un estudio sin toma de muestras (conductivimetría de 
contacto sobre la pintura) de las medidas previas de conductividad y se recogieron varias 
muestras de sales (raspado sobre eflorescencias salinas para su posterior estudio en el 
laboratorio). 
  Después de esta toma inicial de datos, se procedió al control sistemático de las tareas de 
desalación mediante medidas de conductividad in situ en las zonas de elevada 
concentración de sales inicial, estas medidas sucesivas fueron determinando la continuidad 
o no de las tareas de desalación.  
   Las visitas a la Capilla Real para el control de datos y recogida de muestras se realizaron 
desde el mes de junio hasta el mes de noviembre, con una supervisión continua de la 
evaluación de salinidad en las diversas zonas y una comunicación inmediata de los 
resultados parciales obtenidos.  
   Tras determinar la naturaleza de las sales y su hidrosolubilidad, los restauradores han 
seguido las instrucciones del equipo de geólogos. En estas instrucciones se determinó no 
sólo la metodología, sino también los tiempos de actuación. 
   Con la ayuda del mapa de sales, en el que no sólo quedaban reflejadas las áreas afectadas 
por estas, sino también su concentración en la zona, se realizaron diversas pruebas. 
    Las pruebas se realizaron con diferentes materiales: Arbocel y bayetas de diferente tipo. 
El equipo de geólogos determinó que los mejores resultados en la desalación eran los 
obtenidos con pulpa de papel en tiempos de aplicación de 9 a 11 minutos.   
    En base a ello se realizó un ajedrezado en el que se ha trabajado alternando cuadrículas 
de 20 X 20 cm. En estas cuadrículas se han aplicado  empacos de Arbocel en agua 
desmineralizada, manteniendo el contacto con la capa pictórica de 9 a 11 minutos (fig. 288, 
289). 
   Este proceso se repitió un determinado número de veces, dependiendo de los niveles de 
concentración de sales plasmados en el mapa aportado por los geólogos.103723) 
   Entre desalación y desalación se dejaron transcurrir al menos 48 horas para asegurarse de 
que el muro estaba totalmente seco. Este tiempo fue suficiente ya que los trabajos de 
desalación se realizaron durante los meses de verano. 
   Durante los diferentes procesos el equipo de geólogos ha tomado diferentes mediciones 
para determinar la eficacia de la desalación, comprobando la bajada de los índices de 
concentración. 
 
















Fig. 288 Corrado Giaquinto, Ajedrezado realizado sobre una zona afectada por las sales para su 













Fig.  289  Corrado Giaquinto, Proceso de eliminación de sales. Fresco de la bóveda. 
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3.2.12.4.6.-   Proceso de desalación 
  Una vez realizada la cartografía de las diferentes zonas en el mes de junio, se procedió a la 
desalación de aquellas áreas con valores de conductividad elevados. Previamente a esta 
desalación, se realizaron una serie de pruebas-piloto con el fin de elegir el método de 
desalación más aconsejable para la Capilla. 
   Así, se aplicaron sobre el parámetro, apósitos de 3 materiales distintos impregnados en 
agua: Arbocel, bayeta Spontex y bayeta Villeda. Como consecuencia de la movilización de 
las sales del mortero por el flujo-reflujo, se obtuvo la siguiente serie de valores de 
conductividad medidos en diferentes tiempos: 
 
 ARBOCEL SPONTEX VILEDA 
1´5 min  1120 µS/cm  460 µS/cm 
3 min  950 µS/cm 2030 µS/cm  500 µS/cm 
7 min  750 µS/cm 2340 µS/cm  380 µS/cm 
15 min  450µS/cm   
 
  Se puede concluir que las extracciones salinas realizadas por la Spontex son superiores a 
las otras dos, por lo que este material sería el ideal para la tarea de desalación. El problema 
con este material es que, a pesar de intentar diversos métodos de colocación sobre las 
pinturas, su capacidad de sujeción a la pared era mínima. 
  Ante esta problemática se decidió utilizar el Arbocel ya que aunque no era el material con 
mayor capacidad extractiva, su fácil aplicación agilizaba los tiempos de trabajo. 
  Por último, hay que señalar que este proceso se realizó tantas veces como fue necesario 
(en función de los valores de salinidad que se fueron obteniendo) ya que se trata de una 
técnica no agresiva. 
 
3.2.12.4.7.-   Tratamiento realizado en la bóveda central  
   El fresco representado en la cúpula central estuvo controlado de manera continua desde 
el mes de junio hasta el mes de noviembre. 
   Como se trataba de un área muy extensa se estudiaron sobre todo aquellas zonas donde 
las eflorescencias salinas eran visibles a simple vista, donde los procesos de degradación de 
las pinturas eran patentes y donde posiblemente podía haber focos de humedad. 
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   Las fechas de visitas fueron: 23 y 24 de junio, 6 y 7 de agosto, 2 y 3 de septiembre, 23 de 
octubre y 8 y 9 de noviembre de 2009. 
   Para facilitar el trabajo y el estudio, las zonas controladas dentro de esta cúpula se 
numeraron del 1 al 6.  De este modo se observaba la evolución de las diferentes áreas en 
los diferentes meses de estudio, siempre con posterioridad a una serie de desalaciones 



















Fig. 290  Distribución de las áreas en las que se ha dividido la bóveda para facilitar el estudio de 
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   La cantidad de valores de conductividad medidos en las 5 visitas realizadas ascendía a 
unos 1020 puntos, cantidad suficiente para diseñar los mapas presentados posteriormente. 
Así mismo, la decisión de desalar y del número de desalaciones se ha basado en el 
porcentaje de valores encontrados en los diferentes intervalos de conductividad 
establecidos previamente. En el informe final se muestran las características y la evolución 
de las diferentes zonas presentadas anteriormente en los diferentes momentos de control.38 
  Conclusiones finales concernientes al tratamiento de sales: 
- No existía un problema generalizado de salinización en las pinturas murales, si bien 
se identificaron localizaciones concretas donde la concentración salina era muy 
elevada como consecuencia de la percolación de agua desde las cubiertas en épocas 
pasadas. Estas zonas se localizaban en la parte inferior de las pinturas murales y 
coincidían con dominios en los que aparecía la pintura craquelada, hinchamientos, y 
eflorescencias salinas, y en algunas ocasiones, con la consecuente pérdida de capa 
pictórica. 
- Se registró un evidente proceso de migración de sales desde las zonas integradas en 
intervenciones anteriores- y por tanto afectadas por la presencia de sales- hacia los 
bordes de las mismas. Este proceso probablemente tenía que ver con que las 
reconstrucciones existentes se habían realizado con morteros más impermeables y 
menos porosos. 
- Una vez realizadas las medidas de conductividad iniciales se diseñó el protocolo de 
desalinización necesario, comprobándose posteriormente la eficacia de dichas 
medidas. Este hecho quedó reflejado en los mapas de salinidad realizados tras las 
sucesivas tandas de desalación y en los que se aprecia un importante descenso en 
los valores de conductividad existentes ( fig. 291, 292, 293, 294). 
- Además de los estudios sin toma de muestra, se realizó otro con toma de muestras. 
Los minerales salinos identificados eran fundamentalmente sulfatos: sulfatos 
magnésicos como hexahidrita o epsomita como minerales principales y picromerita 
(sulfato potásico-magnésico), yeso y blondita ( sulfato sódico-magnésico) en menor 
proporción. La presencia de sulfatos magnésicos, una sal muy frecuente en general 
en eflorescencias salinas está relacionada con la utilización de morteros de cal 
elaborados a partir de cales relativamente magnésicas. En cuanto al origen de los 
cloruros y nitratos, tendría que ver con la actividad orgánica (acción de 




38 En el expediente de restauración nº 08INT014  pp. 740-770 se encuentra recogido este completo estudio 
de eliminación de sales. 













Fig. 291  Daños provocados por las sales (junio de 2009) y distribución porcentual de los valores 





























     
 
 Fig. 291  Distribución de las sales en noviembre de 2009.  Fresco de la bóveda. 
 
3.2.12.4.8.- Estudio de humedades: 
   El control de humedades se realizó con el higrómetro Iprotimeter MMS. Las medidas se 
habían centrado preferentemente, aunque no exclusivamente, en aquellas zonas donde la 
concentración de sales y consecuentes eflorescencias salinas eran patentes desde el inicio 
del proyecto y observables a simple vista, dando lugar a los máximos valores de 
conductividad determinados en los diversos mapas de distribución y creando áreas de 
inestabilidad estructural. 
   Así mismo también se llevó a cabo un control de aquellas zonas donde este fenómeno de 
salinidad no existía aparentemente. Estas medidas se realizaron a todas las alturas de la 
cúpula central para evitar posibles focos de humedad que a simple vista eran imposibles de 
localizar. Se tomaron más de 400 medidas, no habiendo en el momento en el que se 
registraron las medidas (agosto-octubre) valores que indicasen niveles de humedad 
elevados, de hecho todas las medidas registradas estaban dentro del valor “seco”. 
   Los datos de humedad obtenidos oscilaban en todos los casos entre 0-17%, es decir, eran 
valores bajos que no suponían ningún riesgo para la conservación de los frescos y de la 
estructura de la cúpula. 
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3.2.12.5.- REINTEGRACIÓN MATÉRICA: 
   La reintegración matérica o amorterado tiene como fin reponer elementos perdidos en 
cualquier estrato de la obra y su función consiste en facilitar la lectura de la misma.  
   En los casos en los que la laguna no se limitaba a la capa pictórica, sino que también 
afectaba al mortero se realizó un amorterado. Antes de realizar esta operación se comprobó 
que la adherencia de la pintura en los límites de la laguna era la correcta. 
   El fin de este proceso era construir la preparación para la reintegración cromática. Debía 
ajustarse exactamente al límite de la falta y debía restablecer lo más exactamente posible el 















                    Fig. 295  Corrado Giaquinto,  
                    Proceso de amorterado.  
                    Fresco pechina “San Hermenegildo”  
 
Se buscó un material que reuniera las siguientes características: 
- Estable y resistente al paso del tiempo. 
- Ausencia de sales solubles eflorescentes. 
- Que no alterase la impermeabilidad al vapor del muro. 
- Con características físicas y mecánicas similares a las de los materiales sobre los cuales se 
interviene. 
- Facilidad de limpieza y eliminación en eventuales pérdidas. 
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   Para la reintegración de todas las faltas y siguiendo las directrices de la coordinadora se 
utilizó el mortero de restauración Plm-S que se compone de cales naturales exentas de sales 
eflorescentes, aditivado con seleccionados aligerantes y fluidificantes niveladores del retiro 
plástico. Este producto se mezcló con un porcentaje de árido (arena lavada y tamizada) con 
la granulometría necesaria para igualar  la textura original. La proporción del mortero 







Fig. 296  Corrado Giaquinto,  
Proceso de amorterado.  
Fresco de la bóveda. 
 
 
  Después de humedecer la zona se aplicó el mortero con espátula de escayolista, dejando 
secar cada capa antes de aplicar la siguiente. 
   Las reconstrucciones de preparación se enrasaron con el mortero original, por medio de 
espátulas, con el fin de evitar la creación de desniveles en la superficie que propiciasen la 
acumulación de polvo y suciedad en los mismos, así como una turbación en la pintura 
producida por el desnivel (fig. 296). 
   En aquellos casos en los que las incisiones y grietas eran muy finas se optó por no 
amorterar, ya que al haber un gran número haría que la reintegración afectase a grandes 
zonas de la capa pictórica, por lo que, al retirar el sobrante de estuco, se podría perjudicar la 
pintura mural. Se ha valorado en todo momento la distancia a la que las pequeñas grietas se 
hacían visibles, para determinar la necesidad de intervenir en ellas o no. 
 
                                                            
39  Las cargas dependen siempre del aspecto final que queramos darle a la reintegración. En este caso se 
trataba de un mortero relativamente rugoso y había que darle este acabado. El acabado del mortero es muy 
importante, pues de ello depende el éxito final de la reintegración. 
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3.2.12.6.- REINTEGRACIÓN CROMÁTICA: 
   El tratamiento de las lagunas o de las zonas dañadas de las pinturas murales se 
justificaron dentro de unos límites bien definidos y fueron afrontados teniendo en cuenta 
que, desde el punto de vista estético, la obra de arte se caracteriza por la unidad de la forma 
como un todo. Por tanto la reintegración pictórica ha tenido como objetivo reconstruir la 
lectura unitaria y homogénea de la obra alterada. 
   No había grandes lagunas que entorpeciesen la percepción de la imagen. Se apreciaban 
eso si,  grandes zonas que habían sido afectadas en el pasado por las humedades, 
totalmente repintadas. La Dirección Facultativa decidió respetarlas por formar parte 
integrante de la historia de los frescos de la bóveda, al tratarse de una intervención de 1900 
o 1965.  
   El resto de las faltas se han reconstruido con interpretación crítica desde el punto de vista 
estético, para facilitar la comprensión de la unidad de la pintura, restableciendo la  
continuidad  formal interrumpida en la medida en que estas procedan de los fragmentos o 
con la ayuda de documentación fotográfica. 
   Desde el punto de vista histórico se ha impuesto el respeto a la autenticidad, por ello ha 
sido necesario la discernibilidad de  las reintegraciones. 
   En los frescos de Giaquinto estaban presentes dos hechos diferentes, pero con una 
misma problemática y era la pérdida de la pintura original. En unos casos estos faltantes  
pictóricos se habían reintegrado cromáticamente en intervenciones pasadas pero en otros 
se evidenciaba todavía dicho faltante. Por lo tanto, se realizó un estudio detenido de estas 
lagunas y de las partes no originales de Giaquinto. 
   Algunas reintegraciones antiguas,  presentaban un grado de deterioro considerable, con 
pigmentos  pulverulentos por la pérdida de las propiedades de su aglutinante (se comprobó 
analíticamente el uso de aglutinantes proteicos en algunos casos y de tipo óleo-resinoso en 
otros). Al ser su permanencia dudosa la coordinadora decidió su eliminación, como bien se 
ha expuesto en el apartado dedicado a la limpieza de la capa pictórica. 
   En los casos en los que la antigua reintegración pictórica se conservaba en buen estado 
de adherencia y cohesión y el material de relleno (cal y arena), base de las actuales 
reintegraciones, reunía las características idóneas para su función, la coordinadora 
consideró no eliminarlas, pero si hacerlas discernibles cromáticamente. 
  En ambos casos, el paso inmediato a seguir fue la elección de un criterio unitario para la 
totalidad de las faltas de la superficie pictórica original, intentando elegir aquel método  que 
se pudiese adaptar a los dos casos. Esta unidad metodológica fue fundamental para la 
obtención de un resultado satisfactorio a nivel global. 
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   Afortunadamente la existencia de bocetos originales del propio autor, permitió en 
algunos casos realizar una aproximación formal más correcta que la que se pudiera deducir 
del estudio de la pintura original circundante. En otros, en donde no se contaba con esta 
información se optó por conservar los repintes. 
   Teniendo en consideración las características propias de la obra, ubicación, distancia 
desde la cual tiene que ser contemplada, el sistema de reintegración elegido  siempre en 
función de un fácil reconocimiento de estas zonas reintegradas, aunque estas no eran 
perceptibles, ni mucho menos, desde el nivel del suelo, fue el rigatino y el puntillismo 
dependiendo de la zona a reintegrar (fig. 297). Por tanto, se han reconstruido con ambas 
técnicas todas las faltas de mortero original y también los morteros aplicados en esta última 
intervención. 
   Las grandes lagunas  reintegradas en restauraciones anteriores también se hicieron 
discernibles y se integraron cromáticamente con la pintura original realizando sobre ella un 
rigatino,  siguiendo la dirección de las pinceladas del artista, para que la reintegración fuese 
más vibrante y se integrase mejor (fig. 298). 
   A la hora de elegir los materiales con los que se iba a reintegrar se tuvieron en cuenta las 
siguientes exigencias: 
- No poner en peligro la estabilidad de la obra. 
- Facilitar la identificación posterior de las zonas reintegradas. 
- La eventual eliminación de la reintegración. 
   Las faltas de color se reintegraron con acuarelas de probada calidad, Winsor and Newton, 
ya que es una técnica al agua, transparente, reversible, no altera el original en sí, y no se 
impone por su materialidad. También se han utilizado lápices acuarelables y para las 
lagunas restauradas en restauraciones anteriores temperas de probada estabilidad. 
   La elección de un material u otro ha dependido sobre todo de la rugosidad de la 























Fig. 297  Reintegración cromática de las nubes a puntillismo. Fresco de la bóveda. 
 
 











Fig. 298  Reintegración cromática con rigatino, siguiendo la dirección de la pincelada Fresco de la 
bóveda. 
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   En ciertas zonas en un primer momento se realizó una prueba con el habitual rigatino de 
líneas verticales y se comprobó que los resultados no eran los deseados, pues no se 
integraba bien con la pintura original circundante,  por tanto se decidió  que para una mejor 
comprensión la línea tenía que seguir la dirección de la pincelada del artista, consiguiendo 









     
 
 
Fig.  299, 300 Corrado Giaquinto,  Antes y después de la restauración. Reintegración del mortero de 
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3.2.13.-  FICHA TIPO DE PINTURA MURAL: 
   Se cumplimentó una ficha técnica en todos los frescos de la Capilla Real y en cada una de 
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3.2.14.-  ACTUACIÓN PREVENTIVA 
   Se consideró de absoluta necesidad el establecimiento de unas condiciones medio-
ambientales óptimas que permitiesen asegurar el actual estado de conservación de las 
pinturas. 
   Esto se ha concretado en la normalización de un control y optimización de los diferentes 
factores que intervienen en el medio-ambiente como son: la temperatura, la humedad, la 
contaminación físico-química, la contaminación microbiológica y la iluminación. 
   La conservación preventiva de los frescos de Giaquinto requiere un máximo de 
estabilidad, para lo cual, la humedad del aire presente en las superficies deberá ser 
mantenida a un nivel constante durante todo el año, ya que las grandes oscilaciones 
permitirán que el enlucido poroso aspire y despida vapor de agua, pudiendo provocar 
grandes deterioros. Los niveles óptimos de humedad relativa deberán estabilizarse entre el 
50% y el 55%, a la vez que la temperatura del rocío del aire se deberá mantener a 10ºC de la 
temperatura seca del ambiente. 
   La temperatura también deberá ser estabilizada, pero se permitirá que descienda 
gradualmente a medida que las estaciones cambien. Esto minimizará las diferencias totales 
de la temperatura sobre las paredes, reduciendo el esfuerzo térmico sobre la superficie del 
fresco. La temperatura seca no deberá oscilar entre un regimen de 20ºC en invierno y un 
máximo de 25ºC en verano. Además, las variaciones bruscas de temperatura ambiente en el 
interior de la bóveda puede originar contracciones y dilataciones diferenciales entre los 
materiales que componen la pintura al fresco y su soporte, con el riesgo de fisuraciones en 
el mismo. 
  Hay que tener en cuenta que el aumento de la concentración de contaminantes, sí como la 
asistencia de visitantes, luces encendidas, polvo, etc. producen una profunda modificación 
microclimática, por lo que será preciso ejercer un férreo control sobre ellos. El vapor 
transmitido por una persona es del orden de 0´050 kg/hora lo cual significa que 500 
visitantes aportan unos 50 kg. de agua al ambiente. Esta aportación de agua provoca una 
absorción de vapor por los microporos  de la superficie pictórica con los efectos negativos 
ya mencionados. 40 
  Por tanto, el principal cometido del futuro control climático será mantener las 
condiciones óptimas anteriormente señaladas, creando para ello dos ambientes micro-
climáticos bien diferenciados: la zona superior de la bóveda con las tribunas del coro y 
órgano y la planta basilical.  
                                                            
40 ROIG, P. y ROSCH, I., Restauración de pintura aplicada a la Basílica de la Virgen de los Desamparados de Valencia 
1999-2000. Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 1999, p. 188. 
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   Se intentará en todo momento que la zona de la bóveda no sea interferida por las 
condiciones de la planta baja, evitando que las cargas térmicas inferiores provocadas por la 
afluencia de turistas, luces, etc., afecte a las pinturas de la bóveda. 
   Será necesario medir contemporáneamente distintos parámetros: los térmicos (irradiación 
solar, luz artificial) los higrométricos (evaporación, condensación, intercambios de vapor) y 
los eólicos (corrientes de aire) para poder analizar y cuantificar su evolución.    
   Resumiendo, es de suma importancia que se desarrollen los siguientes apartados:  
1. Es necesario obtener datos suficientes y de calidad sobre las condiciones de los 
materiales sobre los que están pintados los frescos y el ambiente contiguo a los mismos.  
2. Una vez obtenidos los datos, es necesario almacenarlos y gestionarlos de manera 
adecuada.    
   Teniendo en cuenta el gran volumen de datos recogidos (entre 10 y 20 millones de datos 
por año) la cuestión no es trivial. El sistema de almacenamiento debe ser potente pero a la 
vez, sencillo y económico de implementar.  
3. Detección temprana de situaciones de emergencia para la conservación de la obra:  
aparición de niveles anormalmente elevados de humedad relativa, caídas bruscas de 
humedad relativa, etc.  
4. Análisis estadístico de los datos. Obtención de un modelo que, a través de los datos 
recogidos, permita caracterizar el microclima que envuelve a la obra mediante la 
determinación de los parámetros más relevantes desde el punto de vista de la conservación, 
esto es, la temperatura y principalmente la humedad relativa.  
  Está previsto realizar esta investigación microclimática para analizar el comportamiento 
general del ambiente por lo menos a lo largo de  un año, se medirán las variaciones 
termohigrométricas que tengan lugar durante el cambio de las estaciones mediante 
Dataloggers situados en varios puntos de la Capilla elegidos oportunamente41. Momentos 
muy especiales de cambios microclimáticos tiene lugar en la época que va, desde el final del 
verano al principio del otoño y desde el final del invierno al principio de la primavera. 
 
                                                            
41 El Datalogger es un disposictivo electrónico que registra mediciones ordenadas en el tiempo, provenientes 
de diferentes sensores. Permiten la descarga de datos de humedad relativa, temperatura y luz a través de 
sistemas termohigrométricos digitales que mandan la información a un ordenador donde quedan registrados 
todos estos datos.  Hay diferentes versiones de software para Windosws que se pueden emplear con el 
Datalogger. El software  sirve para activar el registro de datos y visualizar y analizar los datos recogidos. 
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   La finalidad de este sistema es determinar si las pinturas están en unas condiciones 
ambientales adecuadas para su correcta conservación. Aunque también se recogen datos de 
temperatura, se trata fundamentalmente de garantizar que los frescos no sufren problemas 
de deterioro por humedades excesivas o filtraciones de agua, que son los factores críticos a 
los que se enfrentan los frescos, sobre todo teniendo en cuenta que la cubierta de plomo no 
dura eternamente. 
   El objetivo final de esta intervención será estabilizar en la medida de lo posible el medio 






















Estudio de la técnica mural de Corrado Giaquinto                              APOR TACIONES A LA TÉCNICA MURAL DE GIAQUINTO                                 
  445
 
3.2.5.- CRITERIOS DE CALIDAD APLICADOS A LA INTERVENCIÓN. 
   La complejidad técnica y material de la intervención, favoreció el establecimiento de 
controles de calidad, que permitieron evaluar los procesos y materiales y abordar la 
restauración sin riesgo para la obra y con garantía de cara al futuro. 
   Para la obtención de resultados empíricos, se realizaron diferentes estudios científicos, 
tanto en los materiales inherentes a las pinturas, como en los incorporados en las diferentes 
intervenciones. De esta forma, se obtuvieron datos cuantitativos y cualitativos sobre las 
características técnicas de los frescos, imprescindibles antes de abordar su proceso de 
intervención. 
   Se realizó una observación y un estudio exhaustivo de los materiales, con el fin de poder 
interpretar, analizar y determinar correctamente la composición interna de las pinturas y la 
de los materiales añadidos en restauraciones anteriores que formaban ahora parte de ellas. 
    Criterios fundamentales como la inocuidad y la no toxicidad de los materiales de 
intervención, la fácil reversibilidad en cada uno de los tratamientos y su estabilidad y 
durabilidad en el tiempo, fueron destacados parámetros fundamentales de esta última 
intervención. 
   Todos y cada uno de los tratamientos de la restauración quedaron circunscritos a 
procesos analíticos. Se han realizado pruebas con diferentes materiales, procedimientos, y 
tiempos, para finalmente la Dirección Facultativa elegir el procedimiento más adecuado.  
   Mediante las diferentes fases de análisis y pruebas a las que se sometieron los materiales, 
se garantizó el estudio de su comportamiento, así como el resultado final del proceso 
restaurativo. De esta forma, se obtuvo un mayor conocimiento de los materiales ante la 
toma de decisiones. 
    La evaluación de los materiales empleados se constató como un mecanismo fundamental 
para determinar la calidad del resultado final, con el fin de garantizar la perdurabilidad de la 
obra y su correcta conservación futura. 
Se han seleccionado siete criterios de calidad considerando los frescos de Giaquinto, no 
solo como una obra de arte, sino como un Bien Cultural: 
1º Criterio: la calidad parte de la valoración y la clasificación de las pinturas murales 
restauradas. La conservadora de pintura Carmen Díaz Gallegos ha colaborado desde el 
inicio de la intervención, aportando  bibliografía del artista y de la obra. Cada fresco de la 
Capilla tiene actualmente un número de inventario que lo identifica. 
2º Criterio: el criterio de calidad se basa en la configuración de un equipo y un proyecto 
interdisciplinar. No solo se produce la ampliación y diversificación en la actuación, sino 
también la necesidad de considerar las relaciones interdisciplinares con la arquitectura, la 
química o la historia del arte. 
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   El grupo de trabajo ha estado formado por un químico (Pilar Baglietto) un conservador 
(Carmen Díaz Gallegos), un arquitecto (Juan Hernández) y cuatro restauradores: Angel 
Balao (Jefe del Departamento de Restauración de Patrimonio Nacional), Sagrario Criado 
(Jefa de los restauradores de la empresa de restauración), Almudena Mora (Coordinadora 
de pintura mural de la empresa de restauración) y Esperanza Rodríguez-Arana 
(Coordinadora de pintura de Patrimonio Nacional). 
3º Criterio: la calidad comienza también por la investigación. Las investigaciones sobre el 
pasado de las pinturas permitió tener mayor conocimiento de las patologías identificadas en 
el momento de la intervención para hacer frente a ellas de una manera más precisa y 
adecuada. Pero principalmente la investigación llevada a cabo en el laboratorio químico fue 
decisiva para identificar los materiales constitutivos de las pinturas y los añadidos en 
posteriores intervenciones, contribuyendo a conocer su comportamiento y seguir 
profundizando en su mejor conservación.  
   La investigación ha dotado a la Dirección Facultativa de metodología, de criterios 
concretos y de fundamentos. 
4º Criterio: los criterios de calidad también han estado dirigidos a la gestión del proyecto y a 
la planificación de los trabajos que se llevaron a cabo desde el inicio, de noviembre del 
2008 hasta la finalización de los mismos, en diciembre del 2010. 
5º Criterio: la coordinación de las intervenciones de restauración ha formado parte del 
eslabón de una cadena, que ha finalizado con un proyecto de conservación preventiva. 
6º Criterio: la calidad ha comprendido la difusión de la restauración, como medio para 
acercar el patrimonio cultural a la sociedad. Tras la finalización de los trabajos en la Capilla,   
el Area de Prensa de Patrimonio Nacional dio a conocer la noticia a través de los 
principales periódicos de tirada nacional. 
   Posteriormente, en el segundo trimestre del 2012, concretamente en el nº 192 de la 
revista Reales Sitios, la coordinadora de esta intervención, Esperanza Rodríguez-Arana 
publicó un artículo con los resultados de la restauración de los frescos de la Capilla. 
7º Criterio: los criterios de calidad buscan la accesibilidad y el interés del público, por eso la 
valoración de la sociedad o la estima social ha estado presente como un importante criterio.  
   Durante la restauración de la Capilla se colocó en la puesta de acceso un video que 
mostraba distintos aspectos de la restauración. Desde septiembre del 2011 los turistas que 
visitan el Palacio Real de Madrid ya pueden disfrutar de los frescos de la Capilla.  
   El departamento de Museos de Patrimonio Nacional ha aleccionado a los guías del 
Palacio Real con una explicación sobre la  importante intervención realizada en los frescos 
de Giaquinto y toda la decoración de la Capilla. 
 






















Fig. 303- Diagrama de la intervención. Fresco de la bóveda 

























































































































































































































































































































































































































Fig. 314  Diagrama de la intervención. Fresco del atrio “la batalla de Clavijo”. 
































































          




















































 Fig. 319, 320  Fresco “San Isidro” antes y después de la restauración. 
























































































































































































ESCUELA DE GIAQUINTO EN ESPAÑA 
                   !Reconocemos a menudo en su obra una riqueza inventiva, un aire nuevo, pinceladas veloces y realmente 
             una  culta !verdad natural" que contrastan absolutamente, a  pesar de su pronóstico sobre  los pensamientos 
             goyescos, con su temática oficial, a  veces  amanerada con la que podia pasar por un genérico pintor de corte"  
 
                        VOLPI, M., !Corrado Giaquinto e alcuni aspetti della cultura figurativa del 700 a Roma"##2005 



























Fig. 331  Portada del Capítulo IV. Corrado Giaquinto. Fresco “El nacimiento del Sol”. Salón de 
Columnas del Palacio Real de Madrid. 






                      CAPÍTULO IV:  ESCUELA DE GIAQUINTO EN ESPAÑA 
 
o hay noticias  de que obras de Giaquinto llegasen a España, antes de su venida 
en 1753, como señala Urrea1, aunque su nombre y su prestigio en Italia eran bien 
conocidos y estimados a través de los embajadores en Roma y Nápoles. 
   Se tiene constancia de su colaboración con los Trinitarios de via Condotti, iglesia 
española con prestigio en la ciudad papal, en donde el maestro de Molfetta se encargó de la 
pintura del altar mayor y, lo que es más significativo, donde encomendó a su discípulo 
español Antonio González Velázquez, la realización de varios lienzos y frescos en la 
cúpula.  
   La huella dejada por Corrado Giaquinto en España tras su estancia de más de nueve años 
tuvo sus gratas consecuencias en la pintura de la  segunda mitad del s. XVIII , aportando la 
nota más alegre, desenfadada y juguetona2 en la pintura del momento.  
   La profunda influencia que ejerció Giaquinto sobre los pintores de su época y que 
integraron nuestro Rococó, se muestra en el considerable  número de pinturas que 
encontramos inspiradas en su manera de hacer, e incluso imitándola, y esto a pesar de que 
no fundó escuela propia, en la que trabajasen jóvenes pintores, como lo habían hecho otros 
maestros contemporáneos. 
   Ya se ha comentado la mala situación que atravesaba la pintura española cuando Corrado 
llegó a nuestro país, y es por ello que su hacer rápido y luminoso fue pronto admirado por 
todos. Su influencia, se revela tanto en su pintura de caballete como en la mural, en las que 
reprodujo complejas composiciones, con una iluminación dorada y fría a la vez, además de 
los tipos físicos característicos de su estilo.  
   La influencia de Giaquinto en España, que podría pensarse que iba a ser más extensa a 
través de la Academia de San Fernando, no se manifestó en una actividad directa en ella, 
pues, sobrecargado de trabajo en Palacio, el rey le concedió licencia en 1756 para no asistir 




1  URREA, J., op. cit.,1981, p. 117. 
2  GARCÍA SÁSETA, MªC.,  op. cit., 1962, p. 1. 
3  Ibidem, p. 64. 
N 






   En verdad la huella del artista en las actas de la Academia es escasa, pero su poderosa 
personalidad pesó mucho en los que accedían a los concursos anuales de la Academia, 
como se puede ver en los dibujos que conserva el museo de esta institución4. 
   Concretamente su trabajo en Madrid ejerció una influencia decisiva en generaciones 
posteriores de artistas españoles. Tuvo por discípulos a José del Castillo y Antonio 
González Velázquez, que a su vez guiaría a Francisco Bayeu y a Mariano Salvador Maella. 
Sin embargo mucho más interesante que esta influencia directa, fácil de entender resulta la 
huella provocada en la formación del mismísimo Goya. 
 
ANTONIO GONZALEZ VELAZQUEZ (1723-1794) 
   Antonio González Velázquez era hijo del escultor Pablo González, y hermano de los 
pintores Luis y Alejandro González Velázquez, unos años mayores que Antonio. Obtiene 
en el concurso de 1746, convocado por la Junta Preparatorio de la Academia , una pensión 
para estudiar en Roma. En abril de 1747 llega a Roma y tiene como maestro a Corrado 
Giaquinto, el más destacado representante de la pintura rococó romano-napolitana y figura 
indiscutible del panorama pictórico romano del momento, quien además estaba en sus años 
estelares. 
   Según Pérez Sánchez, en Roma, Sebastiano Conca estaba a cargo de la vigilancia y 
control de los jóvenes artistas españoles que iban a Italia, pero, al ausentarse de la ciudad, 
es posible que su cometido lo heredase Giaquinto, quien pronto se responsabilizó de 
Antonio González Velázquez, que en lo sucesivo le llamará “maestro”. La fidelidad de este 
artista al estilo, los tipos y el colorido de su mentor, se mantuvo a lo largo de toda su larga 
carrera. Y así lo indica Pérez Sánchez, pues es en el taller de Giaquinto, en donde se 
empapó de su técnica en la pintura al fresco, que le sería muy provechosa al volver a 
España5.  
   Durante sus años romanos los adelantos artísticos de González Velázquez se produjeron 
con rapidez, dentro de una orientación decididamente rococó. Dirigido por el maestro de 
Molfetta, adquirió solidez  en el dibujo, ligereza en la aplicación de las pinceladas y 
“procuró imitarle en las tintas y cambiantes” como resalta Ceán, asimilando los colores 
brillantes y nacarados de la paleta giaquintesca, equilibrada entre cálidos y fríos6. 
                                                             
4  PÉREZ SÁNCHEZ, A.,  op. cit., 2004, p. 77. 
5  Ibidem., p. 7. 
6 CEAN BERMUDEZ, J.A., Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las Bellas Artes en España Real , 
Editado por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, tomo II, Madrid, 1965, p. 222. 



















Fig. 332 Antonio González Velázquez. “Apolo y Minerva premiando el talento”, fresco de la Saleta 
Reina Cristina, Palacio Real de Madrid. 
 
  Se tienen noticias directas e indirectas de la actividad pictórica del artista durante su 
estancia romana. Destaca la realización al fresco de las pinturas de la cúpula y pechinas de 
la iglesia de Trinita degli Spagnoli, donde sin duda contará con la dirección del maestro a la 
hora de preparar las composiciones, y donde va a demostrar un equilibrio compositivo, un 
evidente monumentalismo, con figuras de gran tamaño, una entonación agradable y una 
soltura de pincelada, con tal éxito que llegó a pensarse en Goya como su autor7. 
   Ceán Bermúdez ya destacó esa cualidad suya para componer, indicando que “hubo pocos 
pintores españoles de tanta gracia y facilidad para trazar y componer una historia como 
Don Antonio”.8  
                                                             
7  Así lo indica Longhi, al  resaltar las vivezas y energía que hay en ellos, además de los audaces contrastes de 
color. LONGHI, P. Vita artística, Roma, 1954,  pp. 28-39. 
8  CEÁN BERMUDEZ, J.A., op. cit., 1965,  p.222. 






   Durante los años posteriores González Velázquez debió de ayudar al maestro Giaquinto 
en algunos de sus numerosos  e importantes encargos.  
   Parece ser que el pintor español tuvo una amplísima intervención en el gran cuadro de 
“La Inmaculada Concepción” pintada por Giaquinto  para la iglesia de los Santos 
Apóstoles en Roma. Se cree que esa ayuda o colaboración también debió de extenderse a la 
decoración de la cúpula de la catedral de Cesena, ejecutada por el maestro de Molfetta, 
antes de irse a España. 
    Transcurridos los seis años de pensión y teniendo informes favorables por su habilidad y 
aprovechamiento, vuelve a España para ocuparse de la decoración al fresco de la cúpula de 
la capilla de la Virgen del Pilar en Zaragoza. El ministro José de Carvajal había informado 
al artista de que había sido elegido para que pintase una gran cúpula en la basílica del Pilar 
de Zaragoza. Por este encargo real debió de sentirse sumamente complacido y deseoso de 
hacerlo bien , ya que era consciente de que esa obra podía ser su consagración artística en 
España. 
   Para este encargo, su maestro se ofreció a supervisarle la preparación de los bocetos, que 
debían ser remitidos a España para su aprobación. Antonio trajo los bocetos preparados 
desde Roma, según cuenta Ceán Bermúdez 9 y según Pérez Sánchez se inspiran en los de su 
maestro para la catedral de Cesena y a veces se ha creído ver en ellos la mano de Giaquinto, 
no sólo en los tipos humanos, sino también en el color y en el tratamiento10. 
   El éxito de los frescos de Zaragoza determinó que, a petición de Carvajal,  Antonio 
González Velázquez se fuese a Madrid, donde la protección del político y los informes de 
su maestro le abrieron todas las puertas incluidas las de Palacio y la Academia de Bellas 
Artes. 
   Como en febrero de 1755 todavía no estaban acabados los estucos de las habitaciones de 
Palacio que se tenían que pintar y tampoco se había comenzado con la pintura de la Capilla, 
no había obras en las que ocupar a Antonio González Velázquez. Giaquinto, entonces, 
propone que se le nombre pintor de cámara para que pueda percibir algún sueldo11 Sin 




9  Ibidem  p.114. 
10 PÉREZ SÁNCHEZ, A., op. cit., 2004,  p. 76. 
11 AGP, Ad. Obras, C 1038. 






























Fig. 333, 334  Antonio González Velásquez. “Cristóbal Colón ante los Reyes Católicos”, dos detalles 
del fresco del Comedor de Gala, Palacio Real de Madrid. 






   Mas tarde, cuando Corrado, poco antes de volverse a Italia, se niega a pintar la bóveda 
del salón de los Guardias por motivos de salud,  propone a Antonio y a sus hermanos, para 
que con “li miei bozetti originali” le sustituyan12.  Y aunque en 1762, Giaquinto abandona 
España definitivamente, su influencia permanecerá en Antonio, que será fiel a su estilo en 
los numerosos frescos que el artista pintará en los Palacios Reales de Madrid y Aranjuez ( 
fig. 332, 333, 334). 
 
JOSE DEL CASTILLO: 
   Asistente asiduo a las clases de dibujo de la Junta Preparatorio de la Academia, sus 
singulares dotes pronto fueron apreciadas por don José de Carvajal, que le envió a Roma 
para estudiar en el taller de Giaquinto, donde estuvo pensionado no más de un año. Allí 
accedió al círculo del maestro, que estaba en pleno éxito, cimentado en una peculiar 
combinación  de los hábitos pictóricos romanos y napolitanos. 
   Castillo no pudo permanecer  mucho tiempo en Roma porque fue llamado por 
Giaquinto, para que le acompañara a España, y así pudiese continuar bajo su tutela en la 
Academia de San Fernando. 
   Es quizás el discípulo más próximo al maestro en temperamento y sensibilidad rococó. 
Los tipos y el tratamiento compositivo de sus obras están todos en relación con los 
modelos de Giaquinto, con un colorido sutil, perfectamente equilibrado. 
   A la protección de Corrado debió, sin duda, los primeros encargos de la Fábrica de 
Tapices para copiar lienzos de Giordano y la concesión de una pensión de seis años para 
proseguir  sus estudios en Roma.  
   En febrero de 1765 vuelve a Madrid, pero la situación se había transformado  
sensiblemente, pues Giaquinto había vuelto a Italia y era Mengs quien mandaba en el 
panorama artístico. 
   Castillo supo amoldar su estilo al nuevo momento y pasó a trabajar en la Fábrica de 
Tápices, reemprendiendo las copias de Giordano y realizando también las de “la Historia 
de  José” de Aranjuez, obra de Giaquinto. En todos estos dibujos se advierten las 




12  URREA, J.,  op. cit., 1981, p.123,. SÁNCHEZ CANTÓN, F.J., Pintores de Cámara de los Reyes de España, 
Hauser y Menet, Madrid, 1965,  p. 126. 






   En los cartones para las tapicerías de Palacio que representan las Virtudes, inspiradas en 
figuras de Giordano y Giaquinto, vuelve a mostrarse fiel discípulo de este último, con sus 
tonos nacarados, azules fríos y amarillos anaranjados y una inventiva muy personal del 
artista. 
   Habitualmente se le cataloga bajo el epígrafe de cartonista, como un mero ejecutante de 
modelos para las tapicerías encargadas por Carlos III para sus palacios, debido a que el 
grueso de su obra precisamente lo constituyen los cartones para tapiz (fig. 335, 336). No 
obstante dentro del grupo del grupo de talentos que trabajaron en Madrid en la segunda 
mitad del s. XVIII, siempre eclipsados por los historiadores al compararlos obsesivamente 
con Goya, Castillo es uno de los más originales y atractivos. Su alejamiento de los 
principales puestos palaciegos copiados por el entorno de Bayeu y Maella, supuso sin duda 
una limitación a sus capacidades, que le obligó a adaptarse a unos márgenes temáticos 
















Fig. 335, 336  José del Castillo y Corrado Giaquinto pintores, hermanos Vandergotten tapiceros, “David 
joven orando”, y  “Los hermanos de José encuentran la copa en el saco de Benjamín”, tapices del 
Palacio Real de Madrid.  






LUIS Y ALEJANDRO GONZÁLEZ VELÁZQUEZ 
   A través de Antonio González Velázquez y de sus pinturas y bocetos en el Pilar, puede 
rastrearse la influencia de Giaquinto en no pocos artistas aragoneses. 
   La formación de los hermanos González Velázquez, anterior a la formación de la 
Academia, fue absolutamente tradicional y tardobarroca. Sin embargo cuando los tres 
hermanos: Luis, Alejandro y Antonio se encargaron de las bóvedas de las Salesas Reales en 
1758 fue evidente el cambio de sensibilidad  ya que en ese momento estaban empapados de 
las enseñanzas de Giaquinto. En los medallones y en las figuras de las virtudes son 
evidentes las citas textuales de los modelos y los dibujos que el menor de los hermanos, 
Antonio, había traído del maestro italiano. 
   Del “Nacimiento de la Virgen” se conserva un boceto de mano de Giaquinto, y prueba , 
junto con unas palabras del propio Giaquinto13, que la obra de las Salesas  Reales se hizo 
bajo el control del mismo, bajo su dirección y con sus bocetos. 
 
FRANCISCO BAYEU  
   La figura más importante, quizás sea, la de Francisco Bayeu, pintor de grandes 
posibilidades y el mejor de los españoles del s. XVIII , después de Goya. 
    Bayeu, sin embargo, oscila entre dos polos contradictorios y distantes: Giaquinto y 
Mengs. Hay que reconocer que tuvo más contacto con Mengs y que donde conoció por 
primera vez y de modo indirecto a Giaquinto fue trabajando en el Pilar de Zaragoza junto a 
Antonio González Velázquez, de quien fue su discípulo. Sin embargo, la obra de Bayeu es 
sobre todo más valiosa artísticamente cuanto más se aparta de Mengs y se enlaza a 
Giaquinto.  
   La figura de Bayeu es ante todo interesante por ser el maestro principal de Goya y a su 
vez, la formación de Goya, en el barroco italiano y en Giaquinto, concretamente la 





13  En un informe sobre Luis González Velázquez, Giaquinto dice textualmente que esta satisfecho de su 
habilidad  “en lo que ha pintado bajo mi asistencia en el nuevo y Real Monasterio de Nuestra Señora de la 
Visitación”, PÉREZ SÁNCHEZ, A., op. cit., 2004,  p. 83. 



















Fig. 337  Francisco Bayeu. “La caída de los gigantes”. Fresco del Comedor de diario del Palacio Real de 
Madrid. 
   La figura de Bayeu es ante todo interesante por ser el maestro principal de Goya y a su 
vez, la formación de Goya, en el barroco italiano y en Giaquinto, concretamente la 
encontramos, a través de Antonio González Velázquez. 
   La estancia y el éxito de  González Velázquez en Zaragoza y el conocimiento de los 
bocetos que había traído de Roma, que se quedaron en la ciudad, influyeron mucho en los 
jóvenes artistas. Francisco Bayeu se sintió prendado por la gracia rococó y el colorido 
centelleante del discípulo de Giaquinto y se apresuró a dejar las enseñanzas  del alemán 
Mercklein, que hasta entonces había sido su maestro, y con decisión e intuición se atrevió a 
imitar, con libertad, estos nuevos modelos. En 1758 concursa a un premio de la Academia 
de San Fernando, con una obra, homenaje a Giaquinto, con quien no había tenido contacto 
sino a través de González Velázquez. Este cuadro le valió una pensión para estudiar en 
Madrid con este último, ya teniente director de la Academia. De regreso a Zaragoza, 
comienza a trabajar en encargos públicos, siempre en un estilo fuertemente influido por 
Giaquinto, cuyas obras había tenido ocasión de ver en Madrid. Obras suyas, dan testimonio 
de su gran admiración por el maestro en cuanto a tipos, composición de grupos y colorido.  
    






   Cuando en 1762 pasa Mengs por Zaragoza, se interesa por Bayeu y se lo lleva a Madrid, 
como su ayudante. Comienza entonces su transformación como artista, convertido por su 
nuevo maestro. 
   Su estilo sufre un severo “enfriamiento”, pero, aunque sus composiciones se hacen más 
claras, sin la acumulación de grupos y el bullir de personajes que eran habituales en 
Giaquinto, en los tipos, los plegados, los escorzos y sobre todo en el colorido, donde 
abundan los rosas, los azules fríos y los amarillos cambiantes, es persistente su recuerdo. 
En las escenas de los techos de los Palacios Reales, realizados entre 1763 y 1768 se ven 
supervivencias giaquintescas a pesar de la disciplina y claridad que le impone su nuevo 
patrón ( fig. 337 ). Especialmente en los bocetos se advierte esta huella, pues son vibrantes 
y ligeros, como los de Giaquinto. 
 
JOSE RAMIREZ DE ARELLANO 
   Otro aragonés que muestra innegables recuerdos de Giaquinto y un estrecho parentesco 
con la obra de Bayeu y José del Castillo es Juan Ramírez de Arellano.  Presentó fuera de 
plazo un lienzo para el concurso de la Academia de 1753, y con él se le nombró académico 
supernumerario. Ceán dice de él que “siguió después en Madrid pintando bajo la dirección 
de Don Corrado Giaquinto”. Las  pocas obras que se conocen de su mano dan fe de esta 
fidelidad, que se truncó, por su dedicación a la música. 
 
MARIANO SALVADOR MAELLA 
   Mariano Salvador Maella no estuvo tan cerca de Giaquinto como los anteriores pintores 
citados, aunque seguro que existió alguna relación entre ellos.  
   Pasó por la Academia de San Fernando de 1752 a 1757, donde obtuvo premios y donde 
Antonio González Velázquez figuró como su director. Fue el tiempo en que el director 
general de la Academia era Giaquinto, que, como ya se ha dicho, obtuvo licencia para no 
asistir asiduamente a las sesiones, pero que pesaría con su prestigio y sus modos en los 
alumnos.  
   En sus primeras obras es evidente que el joven Maella era devoto de Giaquinto, pues la 
delicada representación de los desnudos y los ángeles dependen absolutamente de Corrado, 
si bien algo atemperado por lo que había visto en Roma, donde la estela de Carlo Maratta y 
Sebastiano Conca suavizaba, con un hálito de clasicismo, las fogosas formas del último 
Barroco y del temprano Rococó14. 
                                                             
14 PÉREZ SÁNCHEZ, A.,  op. cit.,  2004, p. 85. 


















Fig. 338  Mariano Salvador Maella, “La Apoteosis de Trajano”. Fresco de la Cámara Oficial del Palacio 
Real de Madrid. 











Fig.  339   Mariano Salvador Maella, “La Apoteosis de Trajano”. Detalle del fresco de la Cámara 
Oficial del Palacio Real de Madrid.    






   De regreso a Madrid, enseguida es nombrado académico de merito y es elegido por 
Mengs para pintar los techos en el Palacio Real. Aquí inicia una carrera triunfal que le lleva 
a ser designado,  director de pintura de la Academia y primer pintor de cámara, al mismo 
tiempo que Goya ( fig. 338, 339 ). 
   En su producción posterior, la influencia de Mengs, a quien le debe todo, enfría los 
recuerdos de Giaquinto, que solo brillan en sus bocetos chispeantes y en sus dibujos, 
abreviados y nerviosos. Sobre todo en las glorias de ángeles desliza tipos y actitudes que 
derivan inequívocamente de lo visto en Corrado, mientras que en los techos del Palacio 
Real,  el control de Mengs era más importante, en los grupos espaciados, que contrastan 
con la acumulación de Giaquinto, y solo puede advertirse el recuerdo de su formación 
primera en las glorias, los adolescentes y los niños. 
 
FRANCISCO DE GOYA (1746-1828) 
   Pero la influencia más significativa de Giaquinto sobre un artista español es la que ejerció 
sobre el joven Francisco de Goya. 
    Esta influencia la habían señalado Milicua en 1954  y Longhi15, si bien otorgándole un 
segundo término tras la de Giordano. Después de ellos la han reiterado muchos críticos, 
como Buendía 16, o  Arnaiz17. 
   Goya debió de extasiarse ante las magníficas pinturas de Corrado Giaquinto en los techos 
del Palacio Real y como ayudante de Bayeu frecuentó lugares como los Reales Sitios, cuyo 
contenido rebosaba de obras de grandes autores contemporáneos y anteriores. También las 
iglesias de Madrid ofrecían un amplio muestrario de importantes creaciones pasadas y 
presentes, entre ellas el convento de la Visistación, que había sido patrocinado hacía muy 
poco tiempo por la reina Bárbara de Braganza, esposa de Fernando VI, con altares 
decorados con  grandes lienzos de Giaquinto y Flipart, el segundo en el estilo de Amigoni. 
En estas y otras creaciones Goya vería soluciones a problemas artísticos que, como a todo 




15 LONGHI, P., op. cit., pp. 28-39. 
16 BUENDÍA, R., La influencia de Corrado Giaquinto en Goya y su entorno,  Actas del II Congreso español de 
historia del arte, vol. II, Valladolid, 1978, pp. 30-37. 
17 ARNAIZ, J.M., op. cit., 1978, p.169 y ss. 
 






   Dando por sentado que Goya había visto los bocetos de González Velázquez para la 
bóveda de la capilla del Pilar, que Longhi atribuyó al propio Giaquinto, y quizás copias de 
sus obras visibles en Zaragoza, fue durante su viaje a Italia en 1769-1771, cuando Goya 
tuvo ocasión de empaparse del estilo y de los modelos de Corrado.  
   El Cuaderno italiano que Goya realizó durante su viaje a Italia y que fue adquirido por el 
Museo del Prado en octubre de 1993, puso en primer plano el encuentro con la obra de 
este maestro y con la de otros artistas romanos. En él se han identificado como modelos 
los frescos de Giaquinto en la ciudad de Roma. 
   Es evidente que el joven Goya aprovechó muy bien su visita a la Iglesia de San Nicola del 
Lorenesi recién inaugurada18. Copiaba las obras pictóricas que contemplaba, y un ejemplo 
de ello son las figura de la Prudencia y de la Fortaleza, que Corrado Giaquinto pintó al 
fresco en dos de las pechinas de la Iglesia y que aparecen en las primeras páginas de su 
Cuaderno italiano ( Fig.  343, 344 ). 
    Otra iglesia que debió ser visitada asiduamente por Goya en su estancia romana es la de 
San Giovanni Calibita, iglesia del hospital de San Juan de Dios de hermanos españoles, en 
donde, según una teoría muy probable, el aragonés pasó sus primeros meses de estancia. 
   A la vuelta de Goya a Zaragoza, los recuerdos de Giaquinto se van difuminando, pero 
aun se perciben en los frescos de Aula Dei, en los rostros aporcelanados de algunos 
personajes femeninos y en las composiciones 19, aunque la furia con la que Goya trata el 
fresco no se parece en nada al cuidadoso tratamiento que Corrado daba a los suyos ( fig. 
340, 341, 342  ). 
   Hay una clara implicación de la pintura de Giaquinto en el cuadro que compone la 
cultura pictórica española de la segunda mitad del siglo. Longhi20  le considera entre los 
elementos fecundos de la formación de Goya, junto al neo-manierismo, neo-carraccismo, 
marattismo, etc. Opina que el extremo formalismo  condujo a la corrosión de la técnica y 
de los gustos tradicionales y preparó un clima propicio para una gran revolución como fue 
Francisco de Goya, que a su vez comprende las obras de Giaquinto y de Giordano.21 
 
                                                             
18 NAVARRETE PRIETO, B., “Francisco de Goya en S. Nicolás de los Lorenesi de Roma” Archivo español 
del arte, LXXV, Madrid, 2002,  299, pp. 294-295. 
19 BUENDÍA, R., op. cit., 1978, p. 261. 
20 LONGHI, R., op. cit., 1954, p.38. 
21 VOLPI, M., op. cit., 1958, p.43. 




























Fig. 340, 341, 342  Francisco de Goya. “Ciclo de la Virgen”. Frescos de la Cartuja de Aula Dei de 
Zaragoza.    



















Fig. 343, 344  Francisco de Goya. “La Fortaleza” y  “La Prudencia”. Dibujos del Cuaderno italiano. 















































“No solo fue fecundo decorador y maestro en acordar tonalidades sutiles y delicadas  en sus lienzos 
y  bocetos, sino  que sus huellas pueden  seguirse a través de los pintores españoles  de la segunda   
mitad del s. XVIII como una corriente subterránea que llega hasta Goya y Vicente López”
PÉREZ SÁNCHEZ, A., “Corrado Giaquinto y España” 2004


























Fig. 345  Portada de Conclusiones. Corrado Giaquinto.  Fresco “España rinde homenaje a la Religión 
y a la Iglesia”. Escalera Principal del Palacio Real. 




                                                     RESULTADOS Y CONCLUSIONES 
   
 
ste trabajo de investigación realizado a partir de la restauración de las pinturas de 
Corrado Giaquinto en la Capilla Real nos ha llevado al descubrimiento de una 
determinada técnica del artista,  que tiene su origen en el gran conocimiento que  
tenía Giaquinto, ya en Italia, de la pintura  al fresco. 
   Todos las datos que aquí se han podido reunir han servido para conocer y valorar la obra 
mural del maestro, porque una vez restaurada su obra, su técnica ha salido a la luz, nunca 
mejor dicho, y con ella su gran valor artístico. Porque ha sido precisamente  después de la 
limpieza de estas pinturas, cuando se han recuperado los colores originales, tan sutiles, 
característicos del artista: amarillos, azules y rojos Tras despojarlos de repintes, suciedad y 
otros recubrimientos como fijativos y consolidantes, han aparecido los colores vivos y 
alegres, pero nada estridentes de Giaquinto. 
   Los  análisis químicos permitieron identificar no solo los pigmentos y aglutinantes de las 
capas de color originales y de los repintes, también la capa de preparación, en lo que se 
refiere a la base inorgánica y al aglutinante orgánico y las capas de recubrimiento presentes, 
que eran muchas y de variada naturaleza. 
   Como se puede adivinar ahora, después de la restauración de las pinturas, el color en su 
obra está perfectamente entonado y las luces sutilmente graduadas.  
   Tras la eliminación de los numerosos y variados repintes, las masas han quedado 
magníficamente equilibradas, ya que Corrado compone con la forma y también con el 
color, intercalando los tonos fríos y los calientes,  consiguiendo equilibrarlos a la 
perfección.  
   Una vez eliminada la capa de suciedad se ha descubierto el importante papel que juega la 
luz en sus composiciones, aportando intensas tonalidades claras. Todo es hábil en él, tanto 
el dibujo como el color. 
   Cuando se observan sus pinturas de cerca, se aprecia como el artista conjuga con 
pinceladas finas y fluidas, que se pierden en las sombras y como marca las luces con 
grumos nerviosos y deslumbrantes.        
   Se ha podido comprobar como su dibujo es de factura  rápida, mientras unos contornos 
se desdibujan otros son acusados por la pincelada. Tras la restauración, se ha dejado al 








   Su inteligencia cromática y compositiva, demuestra que sabía corresponder al proyecto 
que tenía entre manos. Es verdad que trabajaba con velocidad, gracias, a que antes de 
comenzar a pintar, el maestro preparaba dibujos y bocetos al óleo de gran calidad que le 
ayudaban a pasar la composición a las grandes bóvedas del Palacio, algunos de los cuales se 
conservan en el Museo del Prado y otros se pueden ver expuestos en la Casita del Príncipe 
del Escorial. 
  Como fiel representante de la pintura barroca, y en lo que a la técnica del fresco se refiere, 
Giaquinto deja de lado el intónaco liso y lo ejecuta lo más irregular y granuloso posible por 
medio de un cepillado. La superficie final al quedar menos lisa y granulosa acentúa el efecto 
de vibración de la pintura y evoca la pintura sobre lienzo. El uso de cartones y las incisiones 
realizadas sobre el mortero, cuando éste estaba todavía fresco, como dibujo preparatorio 
para las grandes composiciones, se notan de manera sistemática, como en el siglo 
precedente. Las jornadas permanecen igualmente visibles. 
  Gracias a sus conocimientos técnicos obtiene resultados similares alcanzados sobre la tela, 
con su variedad de matices y veladuras. Es evidente que el artista buscaba obtener con el 
fresco los mismos efectos visuales que los alcanzados con la técnica al óleo, y esto es muy 
característico del maestro. 
   Giaquinto sabía aprovechar la transparencia que aporta esta técnica y la refuerza siempre 
que quiere con retoques en seco, tanto a la cal como al temple de huevo, como 
complemento o terminación de su obra, buscando resultados, no como correcciones.     
   Uno de los principales objetivos de la restauración de las pinturas, ha sido la 
identificación de estos retoques en seco, importantísimo a la hora de abordar los 
tratamientos de conservación y restauración. 
   El uso de terminaciones en seco no se debe a una falta de conocimiento de Giaquinto 
hacia la técnica al fresco sino que el seco se adapta mejor a sus intereses, puede trabajar 
más rápido y con mayor seguridad de ejecución al permitir correcciones y también consigue  
ampliar la gama cromática, la vivacidad y el brillo del color.    
   Por tanto Giaquinto renuncia en mayor o menor medida a la propia naturaleza del fresco 
para seguir la técnica de la superposición de capas, descubierta a través de las estratigrafías, 
del empaste, de la veladura y la gama claroscuro, propia de la pintura sobre tela. De hecho 
el artista quiso trasladar al fresco, los ricos efectos conseguidos en la pintura al óleo. 
   Para las figuras que están en un primer término sigue la misma manera labrada, 
empastada y unida que utiliza para el óleo y es por eso que no le perjudicaba el manejo del 
fresco, sino al contrario, su práctica con el óleo, le facilitaba aún más. Por eso usa la misma 
técnica y los mismos recursos tanto si pinta un lienzo como si pinta sobre un muro, 
buscando la unidad del efecto final de la obra. Se puede decir que su obra mural es una 
yuxtaposición de las técnicas murales al fresco y al óleo. 




   Durante la restauración se han podido estudiar atentamente todos los elementos de sus 
composiciones para descubrir esta manera tan personal de pintar  y familiarizarse con una 
tipología bien definida. Las figuras protagonistas aparecen muy vivas de color y están 
especialmente iluminadas mientras que las de segundo término son casi monocromas. Se 
ayuda de líneas de contorno, y en el caso de las figuras y en especial de las caras, estas 
pinceladas en los ojos, nariz, boca y dedos, resultan imprescindibles y se van repitiendo en 
todas sus obras. 
   Giaquinto utiliza en sus frescos una gran variedad de recursos técnicos:  luces diáfanas,  
suavidad en los tonos, acordes cromáticos, entre otros, que le aportan un sello 
inconfundible a su estilo, y que son la expresión de su lenguaje. Después de estudiar tan de 
cerca su obra, no sería dificil identificarla  entre la de otros fresquistas de su tiempo. 
   Artistas españoles  como José del Castillo, Luis y Alejandro González Velásquez, 
Francisco Bayeu, Mariano Salvador Maella e incluso el mismo Francisco de Goya, se 
dejaron influenciar en algún momento de su carrera pictórica por el estilo, los tipos y el 
colorido de Corrado Giaquinto. Pero fue su alumno, Antonio González Velásquez, quien 
se mantuvo fiel al maestro a lo largo de toda su carrera y  quien aprendió mejor  la técnica 
de la pintura al fresco. 
 
 CONCLUSIONES: 
   La restauración de los frescos de las bóvedas de la Capilla del Palacio Real de Madrid ha 
supuesto una magnífica ocasión para profundizar en el conocimiento de la obra mural de 
su autor, Corrado Giaquinto, artista desconocido para muchos pero en cambio muy 
apreciado entre los profesionales que nos dedicamos a velar por las pinturas murales del 
Patrimonio Nacional. 
   También ha sido una gran oportunidad para reunir informes de restauración antiguos y 
otros más recientes, como todos aquellos procedentes de otras disciplinas como la 
arquitectura, la química o la historia, que han tenido como fin el estudio y realización 
historicoartística y material de estos frescos y su entorno.   
   A través de las intervenciones realizadas sobre estas pinturas y por expresa petición de la 
coordinadora de estos trabajos se han realizado los estudios técnicos pertinentes dirigidos a 
la identificación de los materiales y al método de trabajo de Giaquinto. Los resultados 
obtenidos han estado a disposición del grupo de restauradores, con la finalidad de que 
estos conocimientos repercutiesen de forma positiva en la realización de cada uno de los 
procesos llevados a cabo sobre las pinturas.  
   Toda la documentación fotográfica y gráfica utilizada en la restauración de los frescos 
aporta al estudio de la técnica mural de Giaquinto un valor añadido. Porque es en los 
detalles en donde encontramos al verdadero artista. 




   La profundización en el conocimiento de la pintura de Giaquinto, mediante el estudio de 
materiales y técnicas, a través de los instrumentos físico-químico-biológicos, han permitido 
identificar las distintas capas, los distintos daños, caracterizar sus componentes y además 
acercarnos mejor a la identificación de las causas y sus posibles soluciones, indispensables 
para la recuperación de la legibilidad de la obra y su conservación en el tiempo. 
   La restauración de los frescos de la Capilla del Palacio Real de Madrid ha sido el 
verdadero motor de esta investigación. Una vez finalizada esta intervención ha quedado el 
compromiso de mantener estas pinturas en las mejores condiciones posibles.  No hay que 
olvidar que la principal causa de deterioro de las pinturas de la bóveda ha sido la humedad 
procedente de las filtraciones de agua de las cubiertas, por lo que se hace necesario un 
control permanente de las mismas. 
   Una de las principales líneas de actuación que ha quedado abierta es la caracterización 
medioambiental de la Capilla, y para ello se va a seguir una metodología que trate la 
medición de una serie de parámetros microclimáticos que den una respuesta, tanto desde el 
punto de vista analítico, como cualitativo.  
  El objetivo final del proyecto es estabilizar en la medida de lo posible el medio donde se 
encuentran los frescos, para asegurar la conservación de los resultados obtenidos tras la 
restauración. 
   Hay que mencionar también lo importante y decisivo que ha sido la figura de un 
coordinador. Su postura ha sido muy activa, y al inicio de cada proceso, ya fuese la fijación 
de la pintura, la consolidación , la limpieza e incluso la reintegración de la misma planteaba 
nuevas hipótesis, lanzando al grupo de restauradores a desarrollar cada tarea con diferentes 
metodologías, a la vez que con distintos materiales hasta decidir lo más adecuado para las 
pinturas. Su papel fue fundamental al facilitar la comunicación entre los deferentes 
profesionales: químicos, conservadores, arquitectos, responsables de Patrimonio Nacional y 
establecer en el equipo de restauradores el principio del continuo aprendizaje de esta 
profesión.  
   Pero si alguna conclusión más se puede sacar, es que cada obra a restaurar es un nuevo 
reto y que siempre se pueden construir nuevos conocimientos. 
 
 

































“Su paleta no conoce límites y junto al conocimiento del completo dominio del color se abandona con 
pasión. Casi con incontinencia, mediante una increíble finura en las medias tintas y en los tonos intermedios
del todo desconocidos por sus contemporáneos romanos”
D´ORSI, M., “Corrado Giaquinto” 1958
































Fig. 346  Portada del Apéndice documental. Corrado Giaquinto. Fresco “España rinde homenaje a la 
Religión y a la Iglesia”. Escalera Principal del Palacio Real. 




                                                                        APENDICE DOCUMENTAL 
 
 
BREVES INSTRUCCIONES PARA PINTAR AL FRESCO  
de ANDREA POZZO 
Extraido de “ Prospectiva de´Pittori ed Architetti” , Parte seconda, 1ª edition, Rome, 1693-
1702 y traducido por Esperanza Rodriguez-Arana. 
 
emos hablado muchas veces en el transcurso de la obra, bien sea para impartir las 
enseñanzas o aconsejar sobre pintura y hemos estimado que al final del libro 
vamos a añadir un Apéndice con un breve tratado, que de instrucciones para 
pintar al fresco, para complacer a  aquellos pintores que, tienen la oportunidad de practicar 
este modo de pintar (porque no siempre encontramos personas que practiquen la pintura y 
quieran instruirse). 
   Como he trabajado en muchas obras, puedo daros algunos consejos y advertencias con el 
fin de proceder de manera ordenada, por tanto dividiremos todo el tratado en dos partes y 
cada una de ellas en varias secciones. En la primera parte hablaré de aquellas preparaciones 
que se pueden permitir en la pintura al fresco, que  no atañen propiamente al pintor, sinó al 
albañil o ayudante. En la segunda parte hablaremos de Dios, de quien más próximo está el 
pintor. 
 
PRIMERA PARTE SECCIÓN PRIMERA 
Fabricar el pavimento para pintar 
   Será el albañil el primero que habrá de exponerse al peligro, aunque también hay que 
considerar al pintor, quien también se expone con su vida, no porque  tema arriesgarse ante 
un precipicio, sino porque debe de aventurarse, ya que ni siquiera aquellos con buena 
suerte, podrán asegurarse de la caída. 
SECCIÓN SEGUNDA 
Tender el arriccio o arricciare 








   Hay que advertir al pintor que nunca se empiece una obra en lugares con el muro 
húmedo y mucho menos si este está en un interior, porque además de la humedad, la cual 
es perjudicial para la salud, emana de la cal un terrible olor que es pernicioso para la cabeza. 
 
SECCIÓN TERCERA 
Tender el intónaco o intonacare 
   Una vez arricciata la pared y después de haberla mojado abundantemente, se tiende una 
mano más ligera de cal y luego otra que es la que más se trabaja,  y que la llamamos 
intonacatura. Se elige para este proceso cal apagada de un año o seis meses y se mezcla con 
arena de río que no sea demasiado gruesa, ni demasiado fina. En Roma los Pintores usan la 
pozzolana y para que sea igualmente granulosa se debe de aplicar perfectamente. Para igualar 
la superficie hay que elegir  un buen albañil que tienda el intónaco de manera homogénea y 
deje al pintor todo el tiempo necesario para pintar esa jornada. 
SECCIÓN CUARTA 
Granire 
   Una vez igualado el intónaco, con una brocha se levantan los diminutos granos de arena 
con el fin de que los pigmentos penetren mejor. A este levantamiento de la arena, le 
llamamos granire y se hace en las obras grandes, lejos de los ojos, para que los granos de 
arena no caigan sobre ellos. Una vez finalizado el proceso se pone una hoja de papel y se 
pasa una cuchara presionando moderadamente. 
SECCIÓN QUINTA 
Dibujar 
   Antes de empezar con la pintura, uno que sabe, debe de hacer primero el dibujo y un 
modelo en color bien detallado para tenerlo delante de los ojos y no tener en ese momento 
otro pensamiento que pintar. También se debe de hacer a tamaño real otro dibujo en papel 
cuando la obra es muy grande, de tal manera que se pueda colocar in situ para ver desde 
lejos los errores, si los hay, para poder corregirlos. 
SECCIÓN SEXTA 
Cuadricular 
   Cuando se tienen que pintar grandes superficies como Iglesias, salas, bóvedas y espacios 
irregulares, donde no se puede hacer un cartón así de grande, es necesario  utilizar la 
cuadrícula, la cual es muy útil para transferir lo grande en pequeño. 
 




   La cuadrícula también es particularmente necesaria en las bóvedas y otros espacios 
irregulares, para convertir en recta, plana y derecha una arquitectura en perspectiva y el 
modo de hacerlo está escrito en el primer tomo figura 100 y en el presente en la figura 69. 
Primero cuadriculamos el modelo pequeño y luego lo transferimos en número de 
cuadrantes necesarios hasta llegar al tamaño real. Este proceso lo realiza el pintor y utiliza 
cada día el número de cuadrículas que es capaz de pintar. Ordena  a su ayudante que sea 
diligente en el tendido del intónaco, y sobre él coloca la cuadrícula que le servirá de guía para 
contornear el dibujo. Si después depintar en el día una cuadrícula se puede avanzar, el 
ayudante tiende otra porción de intónaco, luego la corta, pero con  cuidado de no hacerlo en 
medio de una carnación y solo lo hace en los contornos de las figuras o de cualquier ropaje. 
Y  trozo a trozo, continúa el tendido del intónaco, siempre advirtiendo al albañil que proceda 
con destreza para no estropear los contornos de las  jornadas ya trabajadas. Lo adecuado es 
comenzar la obra por la parte superior. 
SECCIÓN SEPTIMA 
Pasar el dibujo 
   Van a ser los contornos del dibujo del cartón grande los que se marcarán sobre el intónaco, 
que deberá estar fresco para recibir cualquier impresión. Con una punta de hierro se 
presiona ligeramente el cartón marcando los contornos. En los dibujos de escenas 
pequeñas bastará con hacer un estarcido, para ello se hacen unos agujeros diminutos en el 
papel y se pasa carbón prensado con un paño que deja su huella. 
SECCIÓN OCTAVA 
Preparación 
   Antes de aplicar la pintura se deben de preparar los colores y los tonos, al menos los 
suficientes para una figura. Si se tiene que hacer alguna arquitectura es necesario preparar 
una tinta maestra que sirva para toda la obra, de otra manera será muy difícil que en otro 
momento se consiga el mismo tono. Hay otras preparaciones que son necesarias, pero que 
no precisan de advertencias por ser comunes a las pinturas al óleo. 
 
PARTE SEGUNDA SECCIÓN NOVENA 
Pintar 
   La pintura al fresco no es diferente a la que se hace al óleo, aunque si que se precisa de 
mayor rapidez y viveza por la incomodidad, y por consiguiente habrá que acomodarse al 
lugar que se tiene que pintar.  
 
 




   Después de disponer los colores en sus albarelos y una paleta que ha de ser de lata con 
remates alrededor para que los colores más líquidos no se viertan, el pintor ha de colocar 
cerca de sus pies un vaso con agua limpia que pueda servir para mojar los colores. Advertir 
que no se comienza a pintar hasta que la cal no esté en tal disposición, porque puede 
suceder que si el intonaco está demasiado fresco, al aplicar la pintura con el pincel, esta se 
quede débil  y no pueda servir. 
SECCIÓN DÉCIMA 
Empastar 
   En la pintura al fresco es fácil que los colores que primero toquen la cal demasiado 
pronto, se debiliten y pierdan toda su vivacidad, como ya se ha dicho. Por tanto, es 
necesario, volver y empastar otra vez, no dejando nunca aquellos pequeños detalles para 
cuando la obra esté terminada y perfeccionada. Porque cada retoque realizado en cualquier 
momento dejará una mancha en el trabajo, por tanto, una vez que la pintura esté bien seca 
entonces se podrá retocar. 
SECCIÓN UNDÉCIMA 
Retocar 
   Siempre será mejor terminar una pintura al fresco, estará mejor pintado y el trabajo será 
más estable. Como la cal hace mutaciones, particularmente en las sombras, se puede  y se 
debe retocar con trazos cortos y pinceles medio secos del color necesario. Este tipo de 
retoques no se puede hacer en espacios descubiertos pues sería inútil ya que cada retoque 
que se hiciese la lluvia se lo llevaría. 
SECCIÖN DUODÉCIMA 
Matizar 
   Para matizar se mezclan los colores y se aplican con  brochas suaves, de cerda, poco 
humedecidas y así se consiguen  los efectos buscados para los dedos, las cabezas, las manos 
y otras cosas pequeñas. Cuando se tiene que matizar una pintura se debe de hacer 
directamente sobre la cal más fresca o sino cuando la cal ya se ha secado y entonces se 
utilizan otros métodos sugeridos por el pintor. 
SECCIÓN DECIMOTERCERA 
Rehacer 
   Cuando una figura no llega al genio del pintor lo que quiere hacer es tirarla abajo y podrá 
hacerlo sin tocar el resto de la superficie. 
 
 




   Primero se pica, después se limpia bien el arriccio y a continuación se moja con particular 
diligencia, antes de poner un nuevo intonaco y rehacer la figura al fresco. Si la pintura está en 
un interior también se puede rehacer a seco, y pasará por ser una figura más matizada que 
las otras. Esto se dice para lavar la conciencia. 
SECCIÓN DECIMOCUARTA 
Pintar 
   Aquí se intenta solamente enseñar que colores son buenos para pintar al fresco. De poco 
servirá haber pintado una bella pintura, si por el contrario los colores entre si y con la cal 
no perduran en el tiempo. Por tanto expongo un catálogo de colores, comenzando por 
aquellos que son buenos para nuestro propósito. 
Blanco de cal 
   El blanco de cal es el mejor de todos para  mezclar con los colores tanto para las 
carnaciones, como para los ropajes, puesto que la cal se prepara de seis  a doce meses. Una 
vez en el agua se cuela a través de un cedazo y se pasa a un recipiente capaz, dejándola 
reposar en el fondo. Pasado ese tiempo, se forma una pasta y de esta forma se podrá 
utilizar en la paleta del pintor. 
Blanco de cáscara de huevo 
   Este color es todavía más blanco y bueno para adaptarse al fresco y a seco. Primero se 
reúne una gran cantidad de cáscaras de huevo, se cuecen con un trozo de cal viva y se 
purgan. A continuación se machacan bien y se cuelan, se lavan con agua limpia y se vuelven 
a machacar. Este proceso se repite hasta que sale el agua clara. A continuación se muelen 
sutilmente en la piedra del pintor y se pueden utilizar para las carnaciones y ropajes 
blancos. Pero hay que advertir que si estas cáscaras machacadas permanecen durante un 
largo tiempo en agua, se producirá un olor insoportable. El remedio a ello, es meterlas en 
un vaso de barro, cerrarlo y llevarlo a cocer al horno. 
Blanco de mármol de Carrara 
   Se reduce a polvo de mármol y se muele con el agua, mezclando con la cal, así tendrá más 
cuerpo. Aunque este blanco es bueno, el  trabajo que lleva hace que se recurra más al 
blanco de la cal apagada, o al de cáscara de huevo. 
Cinabrio 
   Este color es el más vivo de todos, y de echo es contrario a la cal, particularmente cuando 
está expuesto al aire, pero cuando la pintura está cubierta, yo lo he usado en muchas 
ocasiones, pero con el secreto que ahora diré. Se coge el cinabrio puro  en polvo y se pone 
en un cuenco de mayólica con agua.  
 




   Se pone a cocer, en el misma agua en donde se deshace la cal viva, y así varias veces, de 
esta manera el cinabrio embebe de la calidad de la cal y no la pierde nunca más. 
Vitriolo tostado 
   El vitriolo romano cocido al horno puede usarse admirablemente con la cal fresca, 
molido con agua. Es un color rojo como la laca y es particularmente bueno para bosquejar  
y hacer el sustrato del cinabrio. Aplicados los dos en un ropaje resulta un color de laca fina. 
Rojo de Inglaterra 
   A falta del vitriolo hace casi el mismo efecto, si se usa para los claroscuros con la cal bien 
fresca. 
Tierra roja 
   Esta tierra, como todas son las más recomendables para pintar al fresco. Se usan para las 
carnaciones, los paños y todo lo que sea necesario. 
Tierra amarilla tostada 
   Tira a rojo pálido y es buena para los oscuros de las carnaciones, siempre que se mezcle 
con la tierra negra de Venecia. Sirve también para las sombras de los paños amarillos. 
Tierra amarilla clara 
   En Roma se usan dos clases de tierra amarilla, una clara y otra oscura, ambas bellísimas. 
Se usan para los ropajes y no tienen nada que envidiar al amarillo de Nápoles. Otras tierras 
amarillas se pueden encontrar en otras partes de Italia. 
Amarillo tostado 
   Llámase en Roma  amarillo de Nápoles. Yo lo he usado al fresco y se ha conservado, 
pero no lo he utilizado nunca expuesto al aire. 
Tierra verde 
   La de Verona es la más bella, es la única que se usa para los ropajes con la cal fresca, los 
otros verdes son casi todos artificiales y contrarios a la cal. Existen otras tierras verdes pero 
son inferiores. 
Tierra de sombra  
   Es buena para las sombras, particularmente para los paños amarillos. 
 
 




Tierra de sombra tostada 
   Es muy buena para las sombras de las carnaciones mezclada con tierra negra de Venecia, 
particularmente se usa en la mayoría de los oscuros. 
Tierra negra de Venecia 
   Es la más oscura de todas las tierras que se usan para pintar al fresco. Es buena para los 
oscuros de las carnaciones y hace el mismo efecto que el hollín aplicado  a seco. 
Tierra negra de Roma 
   Hace el mismo efecto que el negro carbón y se usa mucho para todo. 
Negro carbón 
   Se obtiene de la madera de la vid, se quema y se muele. Hay más clases de negros: de 
huesos, de sarmientos de la vid y todos son buenos para pintar al fresco, menos el negro de 
huesos. 
Esmalte 
   Es bueno para el fresco y se debe de aplicar antes de otros colores, mientras que la cal 
está todavía fresca, sino no se fija bien, pasada una hora se da la segunda mano, hasta 
conseguir su verdadero color. El más simple puede servir como sombra, aunque en la 
mayoría de los oscuros se usa el negro carbón. Es compatible con todos los colores 
mencionados, mezclado con el blanco se obtiene el claro, el oscuro y las medias tintas se 
consiguen según el uso del pintor. 
Ultramarino 
   Puede usarse tanto al fresco como a seco, pero no se usa mucho porque es caro. 
   Los pigmentos que son contrarios a la cal y que por tanto no pueden usarse al fresco son: 
el albayalde, el minio, la laca de Venecia, la laca fina, el verde de cobre, el verde azulado, el 
verde vejiga, el amarillo santo, el amarillo de Fiandra,  el oropimente, el índigo y el negro de 
huesos. 
Pintar a seco 
   Hoy en día es costumbre, en Roma, pintar los muros secos sobre los que se da una mano 
de yeso con una buena cola. De esta manera se usan todos los colores sin preocupación.  
   Hay que readvertir que si los muros están blanqueados muchas veces deben de rasparse 
antes de pintar, porque si el tiempo está muy seco el exceso de cola tira y hace saltar la 
preparación blanca. A los muros nuevos se les da una mano de yeso, mientras la cal está 
fresca, de esta manera, admite todos los colores. 


































ARCHIVO DE PALACIO 
 
“Memoria de los enseres, que se hallaron en el Obrador de Don Corrado Giaquinto y 
pertenecen al Rey Nuestro Señor”.   
 Obras de Palacio de Febrero de 1763, caja 1038. 
 
‐  Losas – Tres losas de mármol de moler colores con sus pies de madera 
‐  Martillos – Tres martillos y unas tenazas para tirar los lienzos 
‐  Tablas – Tres tablas forradas en oja de lata con varios botones para pintar al fresco 
‐  Mesa – Una mesa grande con los cajones de pino 
‐  Banquillos – Algunos banquillos para el estudio 
‐  Palos de vastidores – Varios palos de vastidores 
‐  Cavalletes – Tres caballetes para pintar 
‐  Maquina – Una máquina para levantar los quadros 
‐  Sillas – Algunas sillas de paja viejas 
‐  Cavalletes – Seis caballetes de albañil para andamios 
‐  Escaleras – Dos escaleras, la una grande y la otra pequeña 
‐  Palos – Dos palos con sus pies 
‐  Cubetas – Dos cubetas de cal preparadas para el fresco 
‐  Carbón – En un cajón carbón de avellano para dibujar  
‐  Avellano – Dos haces de avellano, de palo, para carbón 
‐  Cal – También queda una porción de cal en terrón para la pintura 
‐  Farol – Un farol grande de escalera de diferentes vidrios 
‐  Sierras – 2 sierras chicas de mano 
‐  Tenazas – Un par de tenazas de mano para arrancar clavos 






“Inbentario que de orden de S.M. se ha hecho de los enseres, que se hallaron en el Obrador 
de Don Corrado Giaquinto, Pintor de Cámara de S.M. y se han entregado a Don Antonio 
Mengs, asimismo Pintor de Cámara, por orden de Joseph Escudero, a quien Don Corrado 
dejó las llaves; aviendo intervenido Don Miguel Fernández por orden de Don Francisco 
Sabatini, Arquitecto principal de S.M.”. 
 Obras de 26 de Febrero de 1763, caja 1038: 
 
 




‐  Modelos – 30 y tres modelos de yeso, que consisten en doce cabezas, dos mascarillas, dos manos, 
siete pies, dos cuerpos chicos de mujer, seis niños rotos y dos caballos rotos. 
‐  Maniquí – Un maniquí viejo de madera de vara y 4 dedos de alto 
‐  Botes – 7 botes de algunas sobras de colores 
‐  Paletas – 8 paletas viejas de pintor 
‐  Espejo – Un espejo de un pie con marco de madera 
‐  Cartería – Una cartera para diseñar 
‐  Martillos – Tres martillos y unas tenazas para tirar los lienzos 
‐  Losas – Tres losas de mármol de moler colores con sus pies de madera 
‐  Alacenas – En dos alacenas varios papeles y cajitas con poca cantidad de diferentes colores 
‐  Tablas – Tres tablas forradas en oja de lata con varios botes para pintar al fresco 
‐  Mesa – Una mesa grande con dos caxones de pino 
‐  Banquillos – Algunos banquillos  y gradas para el estudio 
‐  Palos de bastidores – Varios palos de bastidores 
‐  Cavalletes – Tres caballetes para pintar 
‐  Maquina – Una maquina para levantar los cuadros 
‐  Sillas – Algunas sillas de paja viejas 
‐  Cavalletes – Seis caballetes de albañil para andamios 
‐  Escaleras – Dos escaleras, la una grande y la otra pequeña 
‐  Palos – 3 palos para embolver pinturas 
‐  Esteras palma – Cinco pedazos de estera de Palma 
‐  Palos – 2 palos con sus pies 
‐  Lienzos emprimados – 2 lienzos emprimados con 5 varas de largo cada uno y dos varas y ¾ de 
ancho 
‐  Otros a medio emprimar – Otros 2 lienzos a medio emprimar de 4 varas y ¾ de largo cada uno por 
3 varas de ancho 
‐  Lienzo – un lienzo grande que divide la alcoba dado de blanco 
‐  Un  pedazo de lienzo de 20 varas y tres quartos de largo y tres varas de ancho 
‐  Otro lienzo de 6 varas de largo 4 varas de ancho 
‐  Otro lienzo de 11 varas y ½ de largo y 3 varas de ancho 
‐  Otro lienzo de 10 varas  de largo y 3 varas de ancho 
‐  Otro lienzo de 6 varas y 2/3 varas de largo y 4 varas de ancho 
‐  Otro lienzo viejo, que en pedazos compone quarta y siete varas y sirve para cortinas para fuera de los 
balcones y de ancho una y quarta 
‐  Retrato – Un retrato de 3 quartos sin marco 
‐  Lienzo – Dos pedazos de lienzo con listas azules y amarillas dadas de tierra 
‐  Cubetas – 2 cubetas de cal preparadas para el fresco 
‐  Carbón – Un cajón de carbón de avellano para dibujar 
‐  Cal – También queda una porción de cal en terrón para la pintura 
‐  Cartería – Una cartera forrada en badana y para escribir 
‐  Pinceles – 9 docenas de pinceles y 3 usados 
‐  Farol – Un farol grande de escalera de diferentes vidrios 
‐  Sierras – 2 sierras chicas de mano 
‐  Tenazas – Un par de tenazas de mano para arrancar clavos 
‐  Esteras – En otro quarto quedaron diez y seis piezas esteradas 
Madrid, 26 de Febrero de 1763 Don Antonio Rafael Mengs. 
 




ANALISIS QUIMICOS DE LA PINTURA MURAL DE LA CAPILLA 
REAL DEL PALACIO REAL DE MADRID 
 




 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 blanco 100-300 calcita, cuarzo (tr.) yeso (tr) - 
2 gris violáceo 5-140 calcita, tierra roja, esmalte de 
cobalto, tierra amarilla, yeso (tr.) 
- 
3 pardo irregular 0-5 tierra ocre, oxalato de calcio, yeso - 
 
Las capas 1 y 2 son de la pintura original. La capa 1 es la preparación, o al menos, un resto de ella. 
Contiene una masa blanca de calcita y trazas de yeso y cuarzo, y un grano grueso de calcita 
procedente de roca caliza o mármol molido ( lo que llamamos marmolina) La capa pictórica 
violácea (capa 2) es una capa que se ha encontrado en muchas de las muestras de estas pinturas 
murales. En superficie hay un resto de arcilla amarilla, casi imperceptible en la estratigrafía. Puede 











Fig. 347  Estratigrafía del fresco de la tribuna del órgano “Las tres virtudes teologales”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 





90-110 tierra amarilla, calcita, yeso, 




75 yeso, oxalato de calcio, arcillas, 
óxidos de hierro (tr.) 
goma arábiga, aceite 
de linaza (tr.), cera 
de parafina (tr.) 
 
   En esta muestra aparece sólo la preparación de cal, la capa pictórica al fresco y una capa similar 
en composición a las capas superficiales descritas hasta ahora, que al tener goma arábiga puede ser 
un repinte a pastel. 
 
Fig. 348  Estratigrafía del fresco de la tribuna del órgano “Las tres virtudes teologales”. 
 









 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 translúcido 150 cuarzo, calcita - 
2 marrón 
azulado 
0-100 calcita, tierra ocre, yeso, esmalte 
de cobalto, negro carbón vegetal 
- 
3 amarillo 75 tierra amarilla, calcita, yeso, 




amarillo  30 tierra amarilla, calcita, yeso, 
oxalato de calcio 
huevo, aceite de 
linaza (tr.) 
   
   La capa 1 es el  intonaco, o mejor un grano de cuarzo perteneciente al mortero de cal y arena que 
constituye la preparación. Sobre el intonaco se aplicó la base de la pintura de color marrón, mezclado 
con algunos granos de esmalte de cobalto para darle un toque azulado o verdoso. Esta capa es al 
fresco. Sobre ella hay dos capas de color amarilla, al seco, con huevo como aglutinante. En la capa 
inferior aparecen también algunos granos de esmalte, arrastrados durante la aplicación sobre la capa 
de fresco. En la capa superior aparecen restos de oxalato y abundante yeso, procedentes de la 
alteración del aglutinante orgánico (el oxalato) y de la cristalización de sales (el yeso). Las trazas de 
aceite de linaza proceden de algún tratamiento de impermeabilización o fijación antiguo y aparecen 









Fig. 349  Estratigrafía del fresco de la tribuna del coro “La Santísima Trinidad”. 









 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 azul claro 
irregular 
80 calcita, esmalte de cobalto, yeso 
(tr.) 
- 
2 morado 250-400 calcita, aragonito, yeso, tierra roja, 
esmalte de cobalto, negro carbón 
huevo 




A esta muestra le falta la preparación, lo que da una idea de la falta de cohesión que tiene la capa de 
pintura derivada de la aplicación directa de la pintura de la pintura sobre el intonaco. Sobre una base 













Fig. 350  Estratigrafía del fresco de la tribuna del coro “La Santísima Trinidad”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 blanco 290 cuarzo, calcita, yeso (tr.) - 
2 blanco 
irregular 




30-75 calcita, yeso, tierra verde, tierra 
amarilla, amarillo Nápoles, negro 
carbón 
- 





- 5 oxalato de calcio, yeso goma arábiga, aceite 
de linaza (tr.) 
 
   La pintura original es al fresco. En esta muestra se ve la capa de arriccio con un grano grueso de 
cuarzo en la matriz blanca de calcita (capa 1) En esta muestra aparece una capa intermedia irregular 
de calcita fina con algo de yeso que hace las veces de intonaco (capa 2). La carnación es verdosa y 
tiene una base verde con tierras y amarillo de Nápoles entre otros pigmentos (capa 3). La capa final 
es una capa fina rosada que se funde perfectamente con la base verde (capa 4). Está teñida en 
superficie de color marrón. El análisis superficial revela la presencia de abundante yeso 
(cristalización de sales), algo de oxalato de calcio (alteración del aglutinante) y algo de goma 
polisacárido, identificada como goma laca (capa 5). Esta capa es la responsable de la coloración 








 Fig. 351  Estratigrafía del fresco de la tribuna del coro “La Santísima Trinidad”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 ocre rojizo 35 calcita, tierra ocre-roja, tierra 
amarilla, negro carbón vegetal, 
yeso 
- 
2 ocre rojizo 
claro 
85-100 calcita, tierra ocre-roja, tierra 
amarilla, esmalte de cobalto, 
negro carbón vegetal, yeso 
- 
3 ocre rojizo 5 tierra ocre-roja, tierra amarilla, 




No se aprecian restos de intervenciones distintas de la original, ya que aparecen siempre los mismos 
pigmentos y las capas están perfectamente fundidas. Aquí sólo se encuentran trazas de material 
orgánico en la superficie. Posiblemente la capa 3 sea un remate en seco con temple proteico (que no 












Fig. 352  Estratigrafía del fresco de la bóveda “La Coronación de la Virgen”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 blanco 200 calcita, cuarzo, yeso (tr.) - 
2 azul claro 45-80 calcita, esmalte de cobalto, negro 
carbón vegetal (tr.), yeso 
- 
3 azul 35 lapislázuli, calcita, negro carbón, 




   La preparación es un mortero de cal y arena silícea. No se detectan granos de calcita molida en la 
estratigrafía, pues cubre un área muy pequeña. Los tiene, no obstante, ya que se ha encontrado 
alguno entre el polvo del mortero desintegrado. La preparación tiene algo de yeso, como en los 
otros frescos de la Capilla. Las capas pictóricas son dos, la inferior al fresco y la superior es una 
terminación en seco, al temple. Se usan en ambas capas diferentes pigmentos, en la inferior hay 
esmalte y en la superior lapislázuli. En la superficie exterior hay algo de suciedad y oxalatos 












Fig. 353  Estratigrafía del fresco de la pechina “Santa María de la Cabeza”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 azul claro 85 calcita, esmalte de cobalto, yeso, 
negro carbón, sulfato de bario 
(tr.) 
- 
2 negro 5 carbonilla, oxalato de calcio, yeso 
 
goma arábiga (tr.) 
aceite de linaza 
 
   No se ha cogido preparación o mortero. Sobre la pintura al fresco encontramos una fina capa rica 














Fig. 354  Estratigrafía del fresco de la tribuna del órgano “Las tres virtudes teologales”. 
 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
 1 blanco 800 calcita, yeso, cuarzo, arcillas (tr.)  - 
 2 gris 
amarillento 
20 calcita, negro carbón vegetal, 
tierra amarilla, yeso 
proteína (tr.) huevo?
 3 azul  45-65 calcita, esmalte de cobalto, negro 






0-5 oxalato de calcio, yeso, arcillas 
(tr.) 
aceite de conífera 
(tr.) resina de 
conífera (tr.) goma 
arábiga (tr.) 
 
   La primera capa es fresco, y después vienen dos capas que son al temple y están cubiertas por una 
capa de suciedad y restos de un barniz oleo-resinosos oxidado, junto con goma arábiga. Se observa 












Fig. 355  Estratigrafía del fresco de la pechina  “San Leandro”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
 1 pardo 65 tierra ocre-roja, negro carbón 
vegetal, esmalte de cobalto, 
calcita, yeso 
 - 
 2 gris 150 calcita, negro carbón vegetal, 
tierra ocre-roja, esmalte de 
cobalto 
 huevo 




   Es similar a otras muestras, como novedad decir que, se usan varias calidades de esmalte algunos 
más azules que otros, como este que es más grisáceo y con menos color. Normalmente depende de 
la cantidad de cobalto y arsénico del vidrio que se empleó en la fabricación del esmalte. En 














Fig. 356  Estratigrafía del fresco de la pechina “San Leandro”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 gris-pardo 130 calcita, yeso, negro carbón, tierra 




85-100 calcita, tierra ocre-amarilla, tierra 
roja, esmalte de cobalto, negro 
carbón, yeso, oxalatos de calcio 
huevo, aceite de 
linaza  
 
Sobre la base de fresco de color marrón, se aplicó una terminación en seco al temple al huevo. En 
















Fig. 357  Estratigrafía del fresco de la tribuna del coro “La Santísima Trinidad”. 
 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
 1 blanca 
irregular 
0-20 calcita, yeso  - 
 2 gris-pardo 80-100 calcita, negro carbón, tierra ocre, 
esmalte de cobalto, yeso 
 - 
 3 amarillo 180 tierra ocre-amarilla, calcita, yeso, 
negro carbón (tr.), tierra roja (tr.), 
oxalatos de calcio (tr.) 
huevo, aceite de 
linaza (tr.) 
 
   La capa de intonaco no aparece completa, solo un resto, a continuación está la capa de fresco. La 














Fig. 358  Estratigrafía del fresco de la tribuna del coro “La Santísima Trinidad”. 








 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
1 verde 30 calcita, yeso, negro carbón 
vegetal, tierra verde y tierra roja 
huevo 
2 gris pardo 
irregular 
0-5  oxalato de calcio, yeso 
 
aceite de linaza (tr.) 
resina de conífera 
(tr.) 
 
   A esta muestra le falta la preparación. Contiene una fina capa de color verde, de temple al huevo, 













Fig. 359  Estratigrafía del fresco de la pechina “San Hermenegildo” 
Los análisis han sido realizados por el Doctor  Enrique Parra Crego, LARCO QUIMICA Y ARTE, 
S.L. 
Para este trabajo de investigación se ha tenido que hacer una selección de muestras. La totalidad de 
las muestras analizadas se pueden consultar en el departamento de restauración del Patrimonio 
Nacional.  




ALTERACIÓN DE POSIBLE ORIGEN BIOLÓGICO. Zona oscura del cielo del fresco 




 Color Espesor 
 (u) 
Pigmentos Aglutinantes 
 1 blanco > 350 calcita, yeso, cuarzo  - 
 2 rosado 5-30 calcita, tierra roja, yeso, negro 
carbón 
 huevo 
 3 amarillo 30 tierra amarilla, calcita, yeso  huevo 
 4 
 
negro 5 oxalato de calcio, yeso, carbonilla seda 
 
En esta muestra se aprecia con algo de detalle la preparación, con un grano muy grueso de cuarzo 
que actúa como árido, débilmente sostenido por una matriz de calcita y yeso. Las dos pinceladas 
son al temple a base de tierras y calcita, y están cubiertas por una capa rica en yeso y oxalato. Sobre 
ella hay una capa brillante no adherida y en forma de discos finos de no más de 1 mm. de diámetro. 
El análisis químico indica la presencia de seda, por lo que se trata de una secreción de un insecto. 
 
Los análisis han sido realizados por el Doctor  Enrique Parra Crego, LARCO QUIMICA Y ARTE, 
S.L. 
Para este trabajo de investigación se ha tenido que hacer una selección pero el total de las muestras 









Fig. 360  Estratigrafía del fresco de la tribuna del órgano “Las tres virtudes teologales”. 


































“En  las fuertes sacudidas  de luces, en las  densas y  algo matizadas sombras, en la evidente búsqueda
de vivos efectos cromáticos, a través de iridiscentes tonalidades y luminosos toques blancos, se  advierten
todos los elementos característicos de la  pintura de Giaquinto y de su mágica atracción”
VIALE, V., “La pittura in Piemonte nel Settecento”, 1947































Fig. 361 Portada de Bibliografía. Corrado Giaquinto. Fresco “El nacimiento del Sol”. Salón de 
Columnas del Palacio Real 
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               !Junto a  la  rápida  pincelada, se vislumbra  una gran imaginación  en los acordes  del color y  una 
         infinita matización, siempre rodeada de oro, en una atmósfera lejana, de grandes dimensiones intensamente 
        iluminada e íntimamente agradable" 
                      
                                                                              SCHOLARO, M., !Corrado Giaquinto a Cesena" 2005 



























Fig. 362 Portada del Índice de figuras, Corrado Giaquinto, Fresco “El nacimiento del Sol”. Salón de 
Columnas del Palacio Real 
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Fig. 13- Corrado Giaquinto, Boceto del fresco “La Justicia”. Oleo sobre lienzo. Galleria E. Sestiere, 
Roma. 
Fig. 14- Vista general del salón central de la Villa della Regina, Turín. 
Fig. 15- Corrado Giaquinto, “Venus y Adonis”. Fresco. Salón central de la Villa della Regina, Turin. 
Fig. 16- Corrado Giaquinto, “Apolo y Dafne”. Fresco, Salón central de la Villa della Regina, Turin. 
Fig. 17- Corrado Giaquinto  “Venus y Adonis”.  Óleo sobre lienzo. Casita del Príncipe de El Escorial. 
Fig. 18- Corrado Giaquinto,  “El triunfo de los Dioses”. Fresco destruido durante la segunda guerra 
mundial, Dormitorio del Rey, Villa della Regina, Turín. 
Fig. 19- Corrado Giaquinto, “Alegoría de los cuatro elementos”. Dibujo para el fresco del mismo 
nombre en Villa della Regina. Tinta y acuarela sobre papel blanco.  Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 20- Corrado Giaquinto, Fresco de la Capilla de San José “La Gloria de San Giuseppe”. Iglesia de 
Santa Teresa de Turín. 
Fig. 21- Corrado Giaquinto,, “Coronación de San José”. Dibujo para la Iglesia de Santa Teresa. 
Sanguina, pluma y acuarela, realzada con albayalde. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 22- Corrado Giaquinto, “San José en presencia de la Trinidad”. Dibujo para la Iglesia de Santa 
Teresa, Turín. Sanguina y tinta sobre papel blanco. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 23- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco “La Gloria de San José”. Iglesia de Santa Teresa, Turín. 
Fig. 24- Corrado Giaquinto, Dibujo para Villa della Regina. Turín. “Figura masculina acostada” Museo 
 de San Martino, Nápoles. 
Fig. 25- Corrado Giaquinto, Dibujo para la iglesia de Santa Teresa, Turín. “Estudio de una figura 
masculina y tres cabezas”.Sanguina sobre papel blanco. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 26- Vista general de la Capilla de San Ruffo en la iglesia San Lorenzo in Damaso, Roma. 
Fig. 27- Corrado Giaquinto,  “Moisés recibe las tablas de la ley” Fresco. Capilla de San Ruffo, Roma. 
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Fig. 28- Corrado Giaquinto, “Moisés recibe las tablas de la ley”. Óleo sobre lienzo. Colección Andrea 
Busiri, Roma. 
Fig. 29- Corrado Giaquinto, Fresco de la bóveda “El triunfo de San Juan de Dios”. San Giovanni 
Calibita, Roma. 
Fig. 30- Corrado Giaquinto,  Boceto del fresco: “El triunfo de San Juan de Dios” Óleo sobre lienzo.  
Museo del Prado.    
Fig. 31- Corrado Giaquinto, Boceto a lápiz sobre papel “La Virgen en la Gloria y cuatro Santos”  
Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 32- Corrado Giaquinto, “La Trinidad con Cristo muerto”. Fresco del presbiterio, San Giovanni 
Calibita, Roma. 
Fig. 33- Corrado Giaquinto, “La Trinidad con Cristo muerto”. Boceto al óleo. Galleria Nazionale 
dell´Umbria.    
Fig. 34- Vista lateral del presbiterio con el fresco de Giaquinto  “Moisés y la serpiente de bronce” 
Santa Croce in Gerusalemme, Roma. 
Fig. 35- Corrado Giaquinto, “Glorificación de la Santa Cruz” . Oleo sobre lienzo. Santa Croce in 
Gerusalemme, Roma. 
Fig. 36- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “La Virgen presenta a Santa Elena y a Constantino  
a la Trinidad”.  Musée Vivant Denon, Châlon-sur-Saône . 
Fig. 37- Portada del Capítulo II. Corrado Giaquinto. Detalle del fresco “El Nacimiento del Sol”, Salón 
de Columnas del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 38- Corrado Giaquinto, “Retrato de Carlo Broschi llamado Farinelli”. Museo Cívico Musical, 
Bologna. 
Fig. 39- Vista general de la Escalera Principal del Palacio Real de Madrid. Fresco de la bóveda “El 
triunfo de la Religión” de Corrado Giaquinto. 
Fig. 40- Plano de la Planta Principal del Palacio Real de Madrid en donde aparecen señaladas las 
tres estancias decoradas con los frescos de Corrado Giaquinto. Guía del Palacio Real de Madrid. Ed. 
Patrimonio Nacional, Madrid, 2001. 
Fig. 41- Adorno exterior de la bóveda de la Capilla del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 42- Iluminación natural de los frescos de la bóveda a través de cuatro óculos enfrentados. 
Fig. 43- Planta de la Capilla. Plano facilitado por el Departamento de Arquitectura. 
Fig. 44- Planta de techos de la Capilla. El Palacio Real de Madrid. Ed. Patrimonio Nacional, 1990. 
Fig. 45- Planta de techos de la Capilla con nomenclatura. Plano de  la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
Fig. 46- Planta de techos de la Capilla con medidas. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
Fig. 47- Sección de la Capilla, El Palacio Real de Madrid Ed. Patrimonio Nacional, Madrid, 1990. 
Fig. 48- Sección de la Capilla El Palacio Real de Madrid Ed. Patrimonio Nacional, Madrid, 1990. 
Fig. 49- Sección de la Capilla con nomenclatura. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
Fig. 50- Sección de la Capilla con nomenclatura. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
Fig. 51- Sección de la Capilla con medidas. Plano de la UTE: Aor y Cambium, 2008. 
Fig. 52- Croquis de la Capilla del Palacio Real de Madrid con la distribución de los frescos. 
Fig. 53- Corrado Giaquinto, Escena principal del fresco de la bóveda de la Capilla Real “La Co-
ronación de la Virgen”. 
Fig. 54- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con las figuras de Jacob, Moisés, Abraham, Isaac, Aarón, Salomón y el rey David. 
Fig. 55- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con los santos: S. Lorenzo, Santiago, S. Juan, S. Bartolomé, S. Pedro, S. Andrés y S. José. 
Fig. 56- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con los santos: S. Buenaventura, S. Francisco, Sta. Agueda, Sta. Inés, Sta. Cecilia y el 
Arcángel S. Gabriel. 
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Fig. 57- Corrado Giaquinto,  Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con los santos: S. Antonio Abad, Sto. Domingo, Sto. Tomás, Sta Clara, Sta. Treresa, S. 
Jerónimo. 
Fig. 58- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con la Virgen, S. Miguel, S. Juan Bautista, S. Juan Evangelista, Sta. Bárbara y S. Fernando. 
Fig. 59- Corrado Giaquinto, Detalle del fresco de la bóveda de la Capilla “la Coronación de la 
Virgen” con Judith, Ruth y Esther. 
Fig. 60- Corrado Giaquinto, “La Trinidad en Gloria y muchos Santos”. Óleo sobre lienzo. Museo del 
Prado. 
Fig. 61- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco de la cúpula “Gloria de Santos y Patriarcas”. Óleo 
sobre lienzo. Museo del Prado. 
Fig. 62- Corrado Giaquinto,  Boceto para el fresco de la cúpula: “Gloria con Santos”. Óleo sobre 
lienzo. Museo del Prado. 
Fig. 63- Corrado Giaquinto, “San Hermenegildo”. Fresco de una pechina. Capilla del Palacio Real de 
Madrid. 
Fig. 64- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “San Hermenegildo”. Óleo sobre lienzo. Casita del 
Príncipe de El Escorial.                      
Fig. 65- Corrado Giaquinto,  “San Leandro”. Pintura al fresco de una pechina, Capilla del Palacio Real 
de Madrid.  
Fig. 66- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “San Leandro”. Óleo sobre lienzo. Casita del 
Príncipe de El Escorial. 
Fig. 67- Corrado Giaquinto, “San Isidro Labrador”. Pintura al fresco de una pechina, Capilla del 
Palacio Real de Madrid. 
Fig. 68- Corrado Giaquinto, Boceto del fresco “San Isidro Labrador”. Óleo sobre lienzo. Casita del  
Príncipe de El Escorial. 
Fig. 69- Corrado Giaquinto, “Santa María de la Cabeza”. Fresco de una pechina, Capilla del Palacio 
Real de Madrid. 
Fig. 70- Corrado Giaquinto, Boceto del fresco “Santa María de la Cabeza”. Óleo sobre lienzo. Casita 
del Príncipe de El Escorial. 
Fig. 71- Corrado Giaquinro “La batalla de Clavijo”. Pintura al fresco de la entrada principal de la 
Capilla del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 72- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “La batalla de Clavijo”. Óleo sobre lienzo. Museo 
del Prado. 
Fig. 73- Corrado Giaquinto, “Las tres virtudes teologales”. Fresco de la tribuna del coro. Capilla del 
Palacio Real de Madrid. 
Fig. 74- Corrado Giaquinto, “La Santísima Trinidad”. Fresco de la bóveda del altar mayor de la 
Capilla del Palacio Real de Madrid.  
Fig. 75- Corrado Giaquinto, “La Santísima Trinidad”.  Boceto al  óleo. Museo del Prado. 
Fig. 76- Croquis de la Escalera Principal “El triunfo de la Religión y de la Iglesia” con la distri-
bución de los frescos. 
Fig. 77- Corrado Giaquinto, Fresco de la bóveda  de la Escalera Principal “España rinde homenaje a 
la Religión y a la Iglesia”, Palacio Real de Madrid. 
Fig. 78- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “España rinde homenaje a la Religión y a la Igle-
sia”. Óleo sobre lienzo. Museo del Prado. 
Fig. 79- Corrado Giaquinto, “La Fortaleza”. Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel. Museo de San Martin, Nápoles. 
Fig. 80- Corrado Giaquinto, “La templanza”. Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel. Museo de San Martino, Nápoles. 
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Fig. 81- Corrado Giaquinto, “La Astronomía”. Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 82- Corrado Giaquinto, “La Justicia”. Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 83- Corrado Giaquinto, “La Elocuencia” Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta y 
acuarela sobre papel. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 84- Corrado Giaquinto, “El Ángel tibicino”. Boceto para la Escalera Principal a lápiz negro, tinta 
y acuarela sobre papel. Museo de San Martino, Nápoles. 
Fig. 85- Corrado Giaquinto. Boceto para el fresco: “La liberalidad”. Óleo sobre lienzo. Casita del 
Príncipe de El Escorial. 
Fig. 86- Corrado Giaquinto. “Alegoría de la Liberalidad”. Pintura al fresco de la cornisa. Escalera 
Principal Palacio Real de Madrid. 
Fig. 87- Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco de la cornisa “Alegoría de la Magnani-
midad”.  Escalera Principal del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 88- Corrado Giaquinto, “Alegoría de la Magnanimidad”. Fresco de la cornisa. Escalera Principal del 
Palacio Real de Madrid. 
Fig. 89- Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco de la cornisa “Alegoría de la Paz”. Casita 
del Príncipe de El Escorial. 
Fig. 90- Corrado Giaquinto, “Alegoría de la Paz”. Fresco de la cornisa.  Escalera Principal del Palacio 
Real de Madrid. 
Fig. 91-  Corrado Giaquinto, “Alegoría de la Felicidad Pública”. Fresco de la cornisa.  Escalera Principal 
del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 92- Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco de la cornisa “Alegoría de la Felicidad 
Pública”. Casita del Príncipe de El Escorial. 
Fig. 93- Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco “La Victoria Constante”. Casita del Príncipe 
de El Escorial. 
Fig. 94- Corrado Giaquinto, “La Victoria Constante”. Fresco. Escalera Principal del Palacio Real 
Fig. 95- Corrado Giaquinto, “Hércules arrancando las columnas”. Fresco. Camón de la Escalera 
Principal del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 96- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “Hércules arrancando las columnas”. Óleo sobre 
lienzo. Casita del Príncipe de El Escorial. 
Fig. 97- Corrado Giaquinto, “La Cosmografía”. Fresco.  Escalera Principal  del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 98- Corrado Giaquinto, Boceto para el fresco “La Cosmografía”. Óleo sobre lienzo. Casita del 
Príncipe de El Escorial. 
Fig. 99- Corrado Giaquinto, “El nacimiento del sol”. Fresco de la bóveda. Salón de Columnas del Palacio 
Real de Madrid. 
Fig. 100- Corrado Giaquinto, Boceto al óleo para el fresco “El nacimiento del Sol” . Museo del Prado 
Fig. 101- Corrado Giaquinto, “La Majestad de España”. Fresco de la sobrepuerta.  Salón de Columnas 
del Palacio Real de Madrid 
Fig. 102- Corrado Giaquinto, Detalle de una jornada. Fresco de la bóveda de la Capilla Real 
Fig. 103- Estructura de los morteros de la bóveda de la Capilla, visible por la eliminación de un 
mortero de reposición defectuoso. 
Fig. 104- Estructura del mortero.  Bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 105- Corrado Giaquinto, Superficie rugosa del mortero de la Capilla con una unión de jornadas 
“La coronación de la Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 106- Corrado Giaquinto, Detalle de un angelito. Fresco de la tribuna del coro de la Capilla. 
Fig. 107- Corrado Giaquinto, Detalle de un angelito de Giaquinto repintado en una intervención 
posterior . Fresco de la tribuna del órgano de la Capilla. 
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Fig. 108- Corrado Giaquinto, Punteado negro del estarcido del dibujo preparatorio de un fresco de la 
Capilla oculto por la pintura al fresco. Fresco de la pechina “San Hermenegildo”. 
Fig. 109- Corrado Giaquinto,  Incisiones indirectas realizadas a través del cartón “La coronación de la 
Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 110- Corrado Giaquinto,  Incisiones directas hechas con un compás.  Bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 111- Corrado Giaquinto, Detalle del agujero de un clavo para uno de los cartones del fresco “La 
coronación de la Virgen”. Bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 112- Corrado Giaquinto, Líneas de contorno aplicadas a seco en ojos, nariz, boca y pelo. Pechina 
“Santa María de la Cabeza” de la Capilla. 
Fig. 113- Corrado Giaquinto, Terminaciones en seco para las luces de la corona y repintes en el cabe-
llo de una restauración anterior. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 114- Corrado Giaquinto, Detalle de las pérdidas de capa pictórica en los retoques en seco del 
artista. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 115- Corrado Giaquinto, Detalle de una figura de la Capilla pintada al fresco y terminada a secco 
en los contornos de ojos, nariz, boca, dedos, pelo, sombra del brazo izquierdo y toques de luz, 
Fresco de la tribuna del órgano de la Capilla. 
Fig. 116- Corrado Giaquinto, Técnica de pintura al fresco terminado a secco en el manto amarillo y el 
tocado de la figura femenina del primer término. Fresco de la bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 117- Portada del Capítulo III. Corrado Giaquinto. Detalle del fresco “El nacimiento del Sol”. 
Salón de Columnas del Palacio Real de Madrid. 
Fig. 118- Corrado Giaquinto, Descamación de la capa pictórica  por  una superposición de capas: 
fresco terminado en seco. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 119- Corrado Giaquinto,  Alteración del azul original con repintes superpuestos, realizados en 
una restauración anterior. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 120- Corrado Giaquinto, Fisuración de la capa pictórica por un mal secado del intonaco. Fresco de la 
bóveda de la Capilla. 
Fig. 121- Corrado Giaquinto, Craquelado característico de  una terminación a secco de temple al huevo, 
Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 122- Corrado Giaquinto, Incisión que no se corresponde con el encaje final. Fresco de la bóveda 
Fig. 123- Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio que si se corresponde con el encaje 
final. Fresco de la bóveda. 
Fig. 124- Corrado Giaquinto, Estarcido del dibujo preparatorio, Fresco de la tribuna del órgano. 
Fig. 125- Corrado Giaquinto, Agujero de uno de los clavos de los cartones, oculto tras un repinte, 
Fresco de la pechina de “San Leandro”. 
Fig. 126- Corrado Giaquinto, Carnación de una figura con una base de verdaccio. Fresco de la pechina 
“San Leandro”. 
Fig. 127- Estratigrafía del azul del  manto de un ángel del fresco “La Coronación de la Virgen” en 
donde se aprecian las diferentes calidades del azul de esmalte. 
Fig. 128- Estratigrafía de una carnación de los frescos de la Capilla. El amarillo de Nápoles aparece 
en la capa 3 junto con la tierra amarilla. 
Fig. 129- Corrado Giaquinto, Líneas de contorno en el cuerpo de Cristo y en el ángel que le sujeta.  
“La Santísima Trinidad. Tribuna del coro. 
Fig. 130- Estratigrafía de la carnación figura de un ángel. Fresco de la Bóveda “La Coronación de la 
Virgen”. 
Fig. 131- Corrado Giaquinto, Terminaciones en seco del  artista  reforzando los ojos y  la boca, 
toques de luz en el   pelo, la barba y la vestimenta. Fresco de la pechina “San Leandro”. 
Fig. 132- Corrado Giaquinto, Aplicación de líneas paralelas realizadas por Giaquinto para reforzar las 
sombras. Fresco de la bóveda. 
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Fig. 133- Corrado Giaquinto, Unión de las jornadas con una terminación a secco para disimular la 
diferencia de color. Fresco de la bóveda. 
Fig. 134- Corrado Giaquinto, Pinceladas de blanco de cal empastadas aplicadas en seco, “San 
Leandro”. 
Fig. 135- División del fresco de la bóveda por sectores. 
Fig. 136- División del fresco de la bóveda por sectores o gajos. 
Fig. 137- División del fresco del ábside en cuadrículas. 
Fig. 138- Cuadrícula 4 de “la Coronación de la Virgen” con el diagrama de datos: técnica de ejecu-
ción. 
Fig. 139- Cuadrícula 4 de “la Coronación de la Virgen” con el diagrama de daños: estado de con-
servación. 
Fig. 140- Cuadrícula 4 de “la Coronación de la Virgen” con el diagrama de la intervención: trata-
miento de restauración realizado. 
Fig. 141- Jornadas y orden de ejecución del fresco de la bóveda de la Capilla Real. 
Fig. 142-  Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio realizadas sobre el mortero húmedo.  
Fresco de la bóveda de la Capilla.  
Fig. 143- Corrado Giaquinto, Agujero de un clavo del cartón utilizado para pasar el dibujo prepa-
ratorio, tapado en una intervención anterior. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 144- Corrado Giaquinto,  Las cuerdas del arpa del rey David pintadas en seco por el artista. Fresco 
de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 145- Corrado Giaquinto, Repintes en la unión de dos jornadas realizados en una intervención 
posterior. Fresco de la bóveda de la Capilla. 
Fig. 146- Corrado Giaquinto,  Toques en seco de color rojo y marrón en ojos, nariz, boca, y dedos. 
Fresco de la bóveda de la Capilla.  
Fig. 147- Corrado Giaquinto, Mortero rugoso, característico del artista. Pechina “San Isidro Labrador”. 
Fig. 148- Corrado Giaquinto, Detalle de la cabeza de la santa donde es muy evidente la jornada.  Fres-
co de la pechina “Santa María de la Cabeza”. 
Fig. 149- Croquis con las medidas del fresco de la pechina “Santa María de la Cabeza”. 
Fig. 150- Corrado Giaquinto, Detalle de las incisiones del dibujo preparatorio realizadas sobre el 
mor-tero fresco. Pechina “Santa María de la Cabeza”. 
Fig. 151- Corrado Giaquinto, Estarcido del dibujo preparatorio realizado sobre el mortero seco. Pe-
china “Santa María de la Cabeza”. 
Fig. 152- Corrado Giaquinto, Terminaciones a secco de Giaquinto en la antorcha  y refuerzos en forma 
de retoques en los dedos de la mano, repintes de una intervención anterior. Pechina “Santa María de 
la Cabeza”. 
Fig. 153- Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco “Santa María de la Cabeza”. 
Fig. 154- Corrado Giaquinto, Pinceladas aplicadas a secco por el artista para contornear ojos, nariz y 
boca, así como toques de luz, Pechina “San Isidro Labrador”. 
Fig. 155- Croquis con las  medidas del fresco de la pechina “San Isidro Labrador”. 
Fig. 156- Corrado Giaquinto, Agujeros por todo el perímetro del fresco, repintados en interven-
ciones anteriores, Pechina “San Isidro Labrador”. 
Fig. 157- Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco “Santa Isidro Labrador”. 
Fig. 158- Corrado Giaquinto, Fotografía con luz rasante para descubrir las incisiones del dibujo pre-
paratorio y la rugosidad del revoque, Pechina “San Leandro”. 
Fig. 159- Croquis con las medidas del fresco de la pechina “San Leandro”. 
Fig. 160- Corrado Giaquinto, Pinceladas de refuerzo realizadas en seco por el artista para marcar los 
ojos, la nariz y la boca, Pechina “San Leandro”. 
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Fig. 161- Corrado Giaquinto, Incisiones del dibujo preparatorio y grietas de secado del mortero, 
Pechina “San Leandro”. 
Fig. 162- Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco “San Leandro”. 
Fig. 163- Corrado Giaquinto, Incisiones con faltas de coincidencia con el dibujo preparatorio. Pechina 
“S. Hermenegildo”. 
Fig. 164-  Croquis con las medidas del fresco de la pechina “San Hermenegildo”. 
Fig. 165- Corrado Giauqinto, Incisiones del dibujo preparatorio realizadas a través de cartones. Pe-
china “San Hermenegildo”. 
Fig. 166- Corrado Giaquinto,  Terminaciones a secco de la cadena y la cara de la figura. Pechina “San 
Hermenegildo”. 
Fig. 167- Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco “San Hermenegildo”. 
Fig. 168- Corrado Giaquinto,  Detalle de la superficie del mortero y de la unión de jornadas. Fresco de 
la Tribuna del órgano.                                                                                                    
Fig. 169- Croquis con las medidas del fresco de la tribuna del órgano. 
Fig. 170- Diagrama de datos: Técnica de ejecución del fresco de la tribuna del órgano “Las tres 
Virtudes Teologales”. 
Fig. 171- Corrado Giaquinto,  Jornada contorneando la cara de la figura. Fresco de la tribuna del coro. 
Fig. 172- Croquis con las  medidas del fresco de la tribuna del coro. 
Fig. 173- Corrado Giaquinto, Terminaciones de temple en la sangre de Cristo. Fresco de la tribuna del 
coro. 
Fig. 174- Corrado Giaquinto, Pinceladas aplicadas en seco por el artista en los dedos y estarcido del 
dibujo preparatorio. Fresco de la tribuna del coro. 
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                !El programa decorativo de Giaquinto representa una hábil homogeneización de los más variados   
                 recursos artísticos romanos y napolitanos que engendra un estilo sintetizador, elegante y exquisito" 
                                                                
                                                                                   CIOFFI, I., !Corrado Giaquinto at the Spanish Court" 1992 


























Fig. 363 Portada del Abstract, Corrado Giaquinto,  Fresco “España rinde homenaje a la Religión y a 
la Iglesia” Escalera Principal del Palacio Real. 
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                                                                                                   ABSTRACT  
 
TECHNICAL STUDY OF CORRADO GIAQUINTO´S MURAL PAINTING AFTER 
THE RESTORATION OF THE FRESCOES IN THE CHAPEL OF THE ROYAL 
PALACE OF MADRID. 
 
INTRODUCTION AND OBJETIVES: 
 
his work is the culmination of a series of linked events that began in 1990, the year 
in which the restoration of Corrado Giaquinto's frescoes in the Principal Stairs and 
the “Salon de Columnas” of the Royal palace of Madrid concluded. An important 
year also, since I had the opportunity as a scholar of the Spanish Academy of Fine 
Arts in Rome to initiate this research. But really the decisive fact that has stimulated this 
project has been the recent restoration of the wall paintings of the Royal Chapel, of which I 
have been fortunate to be employed as coordinator.  
   Corrado Giaquinto spent nine years of his career in Spain from 1753 to 1762, it was in 
Madrid where he left an important part of his more mature work and a no less important 
mark on his disciples and contemporaries. Nevertheless, he had not received recognition of 
his importance until recent times. Due to this reason, the Patrimonio Nacional, holder of 
monumental frescoes and also of some of his more valuable paintings, conscious of the 
importance of the artist and anxious to contribute to the recovery of his figure and his 
work, organized in the spring of 2006 a great exhibition: " Corrado Giaquinto in Spain " 
that was later on extended to another exhibition that took place in the Museum Nazionale 
de Capodimonte in Naples. 
   Also in Italy, his work was ignored and silenced, until in the second half of the 20th 
century when interest was awakened for the artist. Mario D'Orsi's publication in 1958 and 
the two international congresses in Molfetta, in 1969 and in 1981, displayed to the public 
this great artist, and at the same time promoting his studies of history and art critique 
which managed to promote Giaquinto from a local to a European dimension. Lately, 
publications and exhibitions have been held on the painter defining his characteristics and 
restoring him with all the honors, to the place that corresponds to him, as one of the 
European masters of the first half of the 18th century.  
   Giaquinto's painting has been scantily studied and his frescoes much less. Not been and 
object of museum has prevented a proximity and capability to appreciate the quality of his 
paintings. But due to the fact that the frescoes of the Chapel of the Royal palace of Madrid 
have been recently restored has allowed the restorers and any interested parties, across the 
photographic documentation and technique gathered in the reports stored in the 
department of restoration of the Patrimonio Nacional, to enjoy and value them.  
 
T  
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   The approach in the intervention of these wall paintings has aimed above all to obtain all 
that information that has allowed to delve into the knowledge of the painting, into both the 
historic-artistic and material. 
   Precisely is the technique of execution the thing that detaches the wall painting from its 
frame, and in the same way characterizes it from other pictorial manifestations. 
   This special technique gives it a character so particular that it turns it into a worthy entity 
of study "per se". According to my hypothesis, it is different from other artists of his era 
and this gives him a unique character. It is normal that Giaquinto demonstrates his art in  
different way in canvas paintings than that which he projects in his creations on the wall. 
Some artists feel limited by the technique of fresco,  others, on the other hand, like himself, 
grow bolder with the challenge of the creation in a space without barriers, and the fact of 
being a master with the fresco has stamped on his works a few differentiating 
characteristics , that are not missed when he stands in front of a canvas. 
   One of my goals to reach this hypothesis consisted of gathering all possible 
documentation, visiting the frescoes dispersed throughout Italy in Rome and Turin and 
also in Madrid, Spain. To date all of them are restored in one way or another, the 
interventions realized on Giaquinto´s frescoes in Rome have been in general of urgent 
nature, except those in the church of San Nicola dei Lorenesi , whereas the ones carried 
out in Turin and in Spain, have been more methodic, and have come accompanied with 
technical documentation, that has been very valuable for this investigation. Therefore this 
study pays particular attention to the empirical aspect of Giaquinto's works in Spain and in 
Italy, to his technique of execution and material. And my contribution, as an addition, is 
directed to the knowledge of the fresco technique of this Italian master.  
   But lets not forget that this interest for the knowledge of the technique of the wall 
painting of this artist in general and each ande very work in particular, arises from the 
restoration of the frescoes of the Royal Chapel. 
   The innovation of this project rests on the methodology followed by the investigation, 
based on  a stylistic analysis accompanied with material analysis, in a scientific way, which 
provides information that, interpreted facing the artist’s work,  leads us to understand the 
execution technique of the artist, verified after the restoration of his frescoes. Giaquinto's 
paintings have been studied from both angles, the technique and the style, both 
complementary. 
   The research has turned out to be very fruitful due to the fact that in the Royal records of 
the Palace plenty documentation of the era has been found. On the other hand, it has been 
decided not to unbalance the work loading it with bibliographical information, thus only 
certain references are included. 
   The results have come from different sources: 
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- Experimental Sources: field work, with visits to churches, palaces, museums, enough that 
was considered necessary for the technical knowledge of the work including photographic 
reporting and historical documentation. Without a real knowledge of the fresco work of 
Giaquinto this would be difficult to comprehend.  
-Chemical Analysis of the samples of the restored frescoes, to determine the 
characterization of the mortars, the pigments, and cementing agent. 
   The analysis directed by Enrique Parra, chemist of the University Alfonso X, and  
Pilar Baglietto, of the laboratory of Patrimonio Nacional, have been very important for this 
study. Also the analysis from Turin, realized by the Italian chemist Stefano Volpin .  
   The documentation that describes the purchase of materials, found in the records, have 
been compared to that extracted from the scientific analysis. This has facilitated the 
understanding of the specific technique of the artist. 
- Visits to records and libraries, and interviews with historians, and biographers of the 
artist. 
   Once all the collected information has been studied, the results have been elaborated and 
put in writing. The research is developed  in four extensive chapters.  
   The first chapter treats Giaquinto's artistic formation in Italy, the wall painting of his era, 
and his periods in Turin and Rome, where he manages to become the best fresco painter of 
the city.  
   In the second chapter, Giaquinto travels to Spain to be employed at the Court of Madrid, 
as royal painter of the king Fernando VI and decorates by fresco the principal vaults of the 
Royal palace of Madrid. This second chapter includes a deep study, both of the style and 
technique of three frescos that Corrado painted in the Royal palace of Madrid: in the Royal 
Chapel, in the Main Stairs and in the ”Salon de Columnas”.  
   The third chapter, the most important, speaks of the results obtained after the restoration 
of the paintings of the Chapel and the contribution of this intervention to the knowledge 
of the fresco technique of Giaquinto.  
   Finally, in the fourth chapter it is explained how his artistic technique has influenced 
Spain and in particular  the formation of Spanish artists. 
   In this introduction I have presented the reasoning, the method followed and the 
contributions of this research from a purely formal point of view, emphasizing the 
importance of the topic of study that deals with Corrado Giaquinto's fresco technique, till 
now unknown. 
   Simultaneously I hope that this contributes in a revaluation of the work and image of this 
painter, who for Spain has special interest due to the success achieved in his era and due to 
the influence he has had on a series of exceptional painters, including Antonio Gonzalez 
Velázquez, Mariano Salvador Maella Francisco Bayeu, and even Goya. 
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RESULTS AND CONCLUSIONS: 
   The restoration of the frescoes of the vaults of the Chapel of the Royal palace of Madrid 
has been a magnificent occasion to delve into the knowledge of the mural painting of its 
author, Corrado Giaquinto, artist not known to many but on the other hand highly 
esteemed among the professionals that devote ourselves to safeguard the wall paintings of 
the Patrimonio National. 
   It has also been a great opportunity to bring together old and recent reports of 
restoration, all those proceeding from other disciplines such as architecture, chemistry and 
history, whose objective has been the study, historicoartístic and material, of these frescoes 
and their environment. 
   Through the interventions realized on these paintings and by express request of the 
coordinator of this work a technical study has been performed focusing on the 
identification of the materials and Giaquinto's work method. The results obtained have 
been at the disposal of the group of restorers, the objective been that this knowledge would 
positively influence in the accomplishment of each one of the processes carried out on the 
paintings. 
  The work of the Coordinator was not limited to a simple followup of a predefined plan 
and evaluation of the program established for the attainment of an end, it also included 
creating a space where all the information from a multidisciplinary team, two chemists, a 
curator and an architect was coordinated and also made available to the restorers. 
   The result of the analysis performed has led to the discovery of a certain artistic 
technique, which in the course of this research has been presented in an exhaustive way. 
   All the data  that has been brought together here has served to understand and value the 
wall painting of this master, because once his work has been restored, his technique has 
come to light, and with this its great artistic value. Because it has been precisely after the 
cleaning of these paintings, when the original colors, so subtle and  typical of the artist: 
yellow, blue and red, have been recovered. After clearing them of overpaints, dirt and other 
coverings like fixatives and consolidantes, Giaquinto's vivacious and happy colors, but not 
jarring at all, have appeared. 
   As can be guessed, after the restoration of the paintings, the color in his work is perfectly 
in harmony with finely graduated lights. 
   After the elimination of numerous and varied overpaints, the masses have remained 
magnificently balanced, since Corrado composes with form and also with color, inserting 
cold tones and warm ones and managing to balance them to perfection.  
   Once the layer of dirt has been eliminated the  important role that light plays in its 
compositions has revealed itself, giving intense clear tonalities. Everything is masterful in it, 
both the drawing and the color.  
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   If his paintings are observed closely, which the restorers have had the opportunity to do 
so, one can appreciate how the artist brings together with thin and fluid touches, which get 
lost in the shades  as he marks the lights with nervous and dazzling grumes. 
   It could be seen that his drawing were of a quick pace, with brushstrokes some contours 
get blurred whilst others are more pronounced. After the restoration, half finished 
brushstrokes are evident.  
   His chromatic intelligence and technique , demonstrates that he was up to the project 
that he had in hand. It is true that he worked with speed, thanks to, before beginning to 
paint the master was preparing drawings and oil sketches of great quality that helped him 
pass the composition to the big vaults of the Palace, of which some of these are kept in the 
Prado Museum and others can be seen in the ” Casita del Príncipe del Escorial” 
   As an excellent representative of the baroque painting, specific to the fresco technique, 
Giaquinto leaves to one side the smooth intonaco and executes in the most irregular and 
granular form  using the brush. The final surface being less smooth and more granular 
accentuates the effect of vibration of the painting and reminds us of the canvas painting. 
The use of carton and the incisions realized on the mortar, while still fresh, preparatory 
drawing for the big compositions, are obvious in a systematic way, like in the previous 
century. The giornate remain equally visible. 
   Thanks to his technical knowledge he obtains similar results that are reached on canvas, 
with his variety of shades and tones. It is evident that the artist was seeking to obtain with 
the fresco the same visual effects that were reached with the oil technique, and this is very 
typical of the master. 
   Giaquinto knew how to take advantage of the transparency that this technique gives and 
reinforcing it when he wanted with a secco finishings, concretely with egg tempera, as 
complement or completion of his work, not as corrections.  
   It was not due to a lack of knowledge that Giaquinto had of the fresco technique more 
so the secco finishing was  more adapted to his needs. He could work quicker and with more 
security in the execution allowing corrections and he could also extend the chromatic 
range, the vivacity and the sheen of the colors. One of the principal objectives of the 
restoration of the paintings, has been the identification of these secco finishings. 
   Since while cleaning a wall painting it is necessary to have the the secco finishings localized 
since the methods and products used to clean the frescoes differ if these finishings are 
present. 
   Therefore Giaquinto renounces in a more or less degree the nature of the fresco to 
continue the technique of the overlapping layers, discovered across the stratigraphies, of 
the filling, of the veladura and the range chiaroscuro, characteristic of canvas painting. In fact 
the artist wanted to reuse in the fresco, the rich effects obtained in the oil paint. 
   The figures that are in the foreground follow the same method, pasted and united in the 
way that he uses for oil painting and it’s because of this his fresco technique was not 
affected, on the contrary, his skills with oil painting added to the fresco.  
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   For this reason he uses the same technique and the same resources as when he paints a 
canvas or when he paints a wall, looking for the unity of the final effects of the work. It is 
fair to say that his mural painting is a juxtaposition of the wall and oil tecnniques. 
   During the restoration an in depth study of all the elements of his compositions could be 
made leading to discover his so personal way of painting and to familiarize oneself with a 
well defined typology. The main figures turn out to be very vivacious in color and are 
especially illuminated whereas those in the background are almost monochromes. He uses 
contour lines in case of the figures and especially the faces, these touches in the eyes, nose, 
mouth and fingers turn out to be indispensable and are repeated in all his works. 
   Giaquinto uses in his frescos a great variety of technical resources: the diaphanous lights, 
the smoothness in the tones, the chromatic chords, which contribute an unmistakable 
stamp to his style, and are the expression of his language. After studying very closely his 
work, one could dare to identify it among other fresco painters of his time. 
   Spanish artists such as Jose of the Castle, Luis and Alejandro Gonzalez Velazques, 
Francisco Bayeu, Mariano Salvador Maella and even Francisco of Goya, were influenced to 
some extent in their artistic career in the style, the types and Corrado Giaquinto's colors.  
   But it was his pupil, Antonio Gonzalez Velazques, who was faithful to his master 
throughout the course of his career and who best learnt the art of the fresco painting. 
   The restoration of the frescoes of the Chapel of the Royal palace of Madrid has been the 
driving force of this research with particular focus on the elimination of areas of dampness 
and saline efflorescences. For this specialized geologists were contracted to guarantee  its 
total elimination. 
   After completion a commitment has been made to maintain these paintings in the best 
possible condition. 
   One should not forget that the principal reason for the deterioration of the paintings of 
the vault has been the dampness proceeding from the water filtering through the roof, to 
which a permanent solution  is necessary. 
   One of the main actions to be followed is the environmental characterization of the 
Chapel, and for this a method will be followed that will measure a series of microclimatic 
parameters from both an analytical and qualitative point of view.  
   The final goal of the project is to stabilize as far as possible the environment where the 
frescoes are found to ensure the conservation of the final results after restoration. 
   It is also worth mentioning how important and decisive the role of the Coordinator has 
been. Her attitude has been very active, at the beginning of every process, be it the fixation 
of the painting, the consolidation, the cleaning and even the reintegration raising new 
questions, demanding from the restorers to develop different methodologies for every task, 
with different materials to decide the one more adapted for the paintings.  
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   This role was fundamental in facilitating the communication between the different 
professionals: chemists, conservatives, architects, and those responsible for the Patrimonio 
National and to establish in the team of restorers the principal of the need for continuous 
learning in their profession.  
   But if an additional conclusion can be extracted from this intervention it is that every 
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